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MENEZES, Paulo Henrique de Oliveira. A cor branca como permanéncia nos ambientes
residenciais contemporaneos. 170 f. 2019. Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) - Escola
de Belas Artes, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2019.

RESUMO

Esta dissertacdo apresenta um estudo em design de interiores sobre a cor, suas teorias e
aplicabilidade em ambientes projetados. Por meio do recorte histérico modernista, no qual a
arte visual explora a cromaticidade como elemento autbnomo, enquanto as praticas construtivas
se configuram por meio de uma nova ordem arquitetdnica. Contextualiza o periodo da
arquitetura moderna e as influéncias no design e na decoracdo, as mudancas dos padroes
arquiteturais, no que concerne a cor, no design de interiores, em especial o branco, por meio de
revisdo bibliogréafica, com o método analitico-sintético, da literatura consultada e das imagens
relacionadas ao contexto historico, alcancando a contemporaneidade. Apresenta as
interlocucdes da preexisténcia arquitetonica, as recomendacGes de aplicagdo cromatica nos
interiores, elucidando o percurso da policromia e da monocromia nos ambientes residenciais
brasileiros. Por fim, sdo feitas consideracdes, alinhando o percurso da cor nos interiores
residenciais, abrindo caminhos e tecendo criticas que apontam novas e aprofundadas
investigacdes, no design de interiores.

Palavras-chave: cor, cor branca, design de interiores, arquitetura moderna.



MENEZES, Paulo Henrique de Oliveira. White color as permanence in contemporary
residential environments. 170 f. 2019. Dissertation (Masters in Visual Arts) - School of Fine
Arts, Federal University of Bahia, Salvador, 2019.

ABSTRACT

This dissertation presents a study on interior design, about color, its theories and applicability
in projected environments. Through the modernist historical clipping, where visual art explores
chromaticity as an autonomous element, while constructive practices are shaped by a new
architectural order. It contextualizes the period of modern architecture and the influences on
design and decoration, the changes of the architectural patterns, as far as color is concerned, in
the interior design, especially the white, through bibliographical revision, with the analytical-
synthetic method, the literature consulted and the images related to the historical context,
reaching contemporaneity. It presents the interlocutions of the architectural preexistence, the
recommendations of chromatic application in the interiors, elucidating the course of
polychromy and monochrome in Brazilian residential environments. Finally, considerations are
made, aligning the course of color in residential interiors, opening paths and weaving criticisms
that point new and in-depth investigations, in interior design.

Keywords: color, white color, interior design, modern architecture.
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1 INTRODUCAO

A presente pesquisa de mestrado se desenvolve no campo do Design de Interiores' e tem
interlocucdes com a Arte e a Arquitetura, focalizando no uso do branco enquanto cor e outras
paletas crométicas, com referéncias artisticas nos ambientes interiores residenciais. Considera-
Se que pensar a cor ou sua auséncia na contemporaneidade € prezar pelo exercicio critico do
designer de interiores, hoje estabelecido como tal, assim como questionar e configurar
elementos e espacos, a partir de discussdes e estudos atualizados, em concordancia com o
pensamento contemporaneo em consolidagéo e abertura de compreenséo da dindmica de vida e
necessidades reais apresentadas pela sociedade atual.

As investigacOes acerca do contexto no qual aloca-se o designer de interiores enquanto
profissional especifico e o trabalho projetual sobre o suporte arquitetdnico, bem como o
conhecimento e consideragdo de questdes historicas e de preservacdo patrimonial, permeiam o
entendimento de critérios e cddigos difundidos, constituindo-se recursos de embasamento para
trabalhos nos interiores contemporaneos, quanto ao uso da cor, relacionados ao entendimento
da dindmica de sua utilizacdo durante o periodo da arquitetura moderna.

Nesse viés, 0 modernismo se configura e se concretiza de maneira encadeada as
movimentacGes econdmicas e apresenta um conjunto solido, rompendo anos de tradigdes e
reproducdes revivais. No periodo moderno a maior parte das construgdes, subtraiu a cor, ela
simplesmente ndo aparece. Uma despretensiosa observacao sera suficiente para se perceber essa

realidade.

A cor ndo aparece com preeminéncia em muitas obras recentes de arquitetura. Um
olhar em qualquer arquivo de imagens representando as edificagBes mais consideradas
do século XX mostrara a extensdo em que a cor escorregou para fora da linguagem da
arquitetura. (FRASER; BANKS, 2007, p. 76)

O esmaecimento das cores aplicadas nos interiores e 0 embranquecimento dos espagos,
advindo de uma ideia que predomina nos anos de 1920 e 1930, se reflete na contemporaneidade.
O pensamento modernista das cores puristas, encontram nos tons primarios, aplicacdo em
superficies e poética de discurso na arte, no design e na arquitetura, enquanto o funcionalismo

trata de maneira mais mecanicista os estilos de vida doméstica. Trata-se de uma realidade que

! Designer de interiores e ambientes é o profissional que planeja e projeta espacos internos, visando o conforto, a
estética, a salde e a seguranca dos usuarios, respeitadas as atribuices privativas de outras profissdes
regulamentadas em lei. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-
2018/2016/Iei/LL13369.htm >. Acesso em: 31 maio 2019.


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2016/lei/L13369.htm
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2016/lei/L13369.htm
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convida a uma reflexdo a respeito do projeto de ambientes, em especifico pelo foco da presente
pesquisa, dos ambientes residenciais, reavaliando os motivos pelos quais adotamos determinada
paleta cromatica, afim de um distanciamento da reprodugdo como pratica.

Em muitos ambientes residenciais contemporaneos fica evidente a auséncia de
propostas projetuais em design de interiores que contemplem e/ou analisem a cor como parte
do conceito da intervencao. Isto traz como resultado ambientes nos quais a cor branca € uma
predominancia, com poucas insercoes de outras cores. Uma apreciacao feita foi a observacéo
em editoriais de decoracdo, bem como em midias digitais, sobre a producdo em design de
interiores, tendo por foco as recomendagdes de harmonias crométicas, da mesma forma que o
consumo de tais recomendacdes. A capa da Casa Claudia (Figura 1), publicada em julho de
2018, é uma representacao recente e proxima de uma revista reconhecida pelo grande pablico

brasileiro e que traz o branco como referéncia maxima de paleta.

Figura 1 — Capa da revista Casa Claudia julho/18
| )
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Fonte: Ja... (2018).
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Associada a estacao do inverno, pode-se dizer da especificidade de tal recomendacao,
uma vez que o frio da estacdo se reflete na paleta de cor escolhida. Ocorre que, além do Brasil
ndo concentrar grandes regides frias, este € um ambiente reconhecido como proprio também
para as outras estacOes do ano, sob a argumentacdo da luz natural e frescor na atmosfera
concebida para o projeto. Nao se pretende com isso estabelecer valores de certo e de errado,
mas observar como se comportam as recomendacdes nas aplicacfes de superficies brancas para
a composicdo dos ambientes residenciais contemporaneos.

Outra recente publicacdo, dessa vez da Casa Vogue? de novembro de 2018 (Figura 2),
traz na capa uma artista, simbolo pop, cuja casa € apresentada como referéncia de beleza e
sofisticacdo. Projetada por Arthur Matos Casas® e equipe, o ambiente interior resulta da
composicao de uma base branca e diversos tons neutros que se harmonizam em monocromia,

embranguecendo todo o espaco.

Figura 2 — Capa da revista Casa Vogue novembro/18

S

o

l

Fonte: Casa... (2018).

2 Revista sobre tendéncias em decoracdo e arquitetura.

3 A equipe de designers, arquitetos e urbanistas se divide entre Sdo Paulo e Nova lorque, e possui obras em diversas
cidades do mundo como Toquio, Paris, Rio de Janeiro, Nova lorque e Sdo Paulo, criando um vocabulario
reconhecido e publicado internacionalmente. (Disponivel em: <http://www.arthurcasas.com/#/studio/sobre >
Acesso em: 6 nov. 2018).
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As amostras de arquitetura e decoragcdo em redes sociais, a exemplo do Instagram, com
perfis especificos, nos quais sao apresentados ambientes decorados tendo o branco como paleta
de cor predominante, sdo modelos que se perpetuam pela grande busca e acessos dos usuarios
a estes perfis, por apresentarem configuracdo de decoracdo apreciada por expressivo nimero
de usuérios.

Uma busca rapida, na internet, por “perfis de decoragdo mais visitados da rede social
Instagram”, traz como algumas das muitas recomendagdes o0 website Biancogres* (Figura 3);
um dos 12 perfis sugeridos na lista do website Casa Vogue (Figura 4); um fragmento do banco
de imagens do Google (Figura 5) e tantas outras recomendagfes ndo ilustradas aqui, mas que

reflete, em sua grande maioria, modelos semelhantes aos representados abaixo.

Figura 3 — Painel de imagens perfil @decorandocomclasse

decorandocomclasse -
Loja/Blog Decorando Com Classe Arquitetura & Decoracdo - Blog e Loja Virtual (11) 4113 3-9“‘2 19’-142 898

E00 following
5003 contatol orandocomcinsse combr Blog: www.decorandocomclasse.com.br Lojs
m hups/iwww.decorandocomelasseshop.com.br

Agosto 2014

Fonte: Os Melhores... (2015).

4 Empresa de revestimentos cerdmicos e porcelanatos.
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Figura 4 — Painel de imagens perfil @em_henderson

Fonte: Mello (2015).

Figura 5 — Captura de tela de banco de imagens Google

Fonte:

https://www.google.com/search?q=ranking+dos+perfis+de+decora%C3%A7%C3%A30+mais+visitados+do+
instagram&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjEtMPZ5L_eAhWJC5AKHdIXLCAEQ_AUIDigB
&biw=1315&hbih=574&dpr=0.65 Acesso em: 18 nov. 2019

Ha& no senso comum e também no conhecimento cientifico, afirmagdes sobre influéncia

das cores nas questdes psicoldgicas e de bem-estar. Essa questao suscita uma apreciacao a nivel
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de estudos ja realizados, que se aproximam da realidade local, a partir de observaces dos
sujeitos envolvidos, vindo a fornecer novos rumos de estudos no campo da cor.

No design de interiores, estudos e dissertacdes tém aberto campos de pesquisas a partir
de questdes especificas, considerando que as investigaces sobre a cor se ampliam
proporcionalmente & complexidade pertinente a cada ambiente, destino, regido, cultura local e
fluxo de pessoas, ao mesmo tempo que as discussdes de identidade, na contemporaneidade,
apontam o sujeito contemporaneo como um ser fluido (DORIA, 2018), cujas conexdes nio
estdo subordinadas a modelos rigidos ou pré-concebidos. A pesquisa, portanto, conecta o
processo de transi¢do do entendimento corrente sobre 0 modernismo e sua apropriagéo pelo
contemporaneo, cuja abordagem se da pelo viés do design de interiores, sob o olhar na
configuracao da paleta de cores aplicadas.

Diversos e significativamente explorados, como citado, séo os estudos da cor, no entanto
a abertura crescente dos eixos de pesquisa na esfera do design problematiza as questfes da
aplicabilidade dos principios do design de interiores, seu resultado plastico e como a disposicao
presente ou ausente da cor nos espacos residenciais € resultante da construcdo do pensamento
advindo de movimentos historicos na construcdo da identificacdo estética e cultural,
demandando uma atualizacdo historiografica da arquitetura moderna.

Acrescenta-se aos aspectos ja& mencionados, alguns elementos sobre o estado atual da
pesquisa em processo, relacionada ao tema no &mbito académico. Nessa perspectiva, verificou-
se a existéncia de dissertacfes que trazem a cor como tema, tais como as realizadas por Balieiro
(2015), Lima (2015), Moceri (2016) e outros, que abordam, no aspecto da arquitetura, o
tratamento cromatico e as relacbes com o modernismo e a cidade.

Em termos de fontes bibliograficas consultadas sobre o tema, encontramos informacdes,
sob as abordagens comentadas a seguir. Publicagdes de livros, que abordam a cor dentro do
design grafico, psicodindmica, arte, processo criativo, arquitetura e decoracao.

Pedrosa (2014a) vai apresentar a teoria da cor, numa pesquisa que revela sua existéncia
enquanto luz e superficie aplicada. As articulacGes e teorias servem de base para diversos
trabalhos que estudam e aprofundam o entendimento e percepcdo da cor. Em resgate a grandes
artistas, desenvolve até atingir o periodo moderno para a arte, 0 comportamento da cor e suas
possiveis harmonias.

Entender as bases da teoria da cor se revela como balizador para a compreensdo do
pensamento e percepcado de suas influéncias, que se desdobram em diversos outros estudos que
tratam de seu efeito fisico e o psicoldgico.
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Perspectivamente, ha certa analogia entre os padrdes da cor e os da forma: a alteracéo
por acréscimo, diminuigdo ou mudanca de posicao de uma cor em relagdo ao conjunto
faz mudar também o significado da estrutura. O que é necessario levar em
consideracao, com referéncia a cor, é que sua capacidade de influéncia psiquica tende
sempre mais para 0s aspectos emotivos, ao passo que a da forma é predominantemente
I6gica. (PEDROSA, 2014a, p. 102)

Isso implica a consideracdo da cor como elemento de possibilidades estéticas e
emocionais, com efeitos direcionados por meio de sua aplicagdo consciente ou inconsciente,
em que se reproduzem tendéncias e recomendagdes.

Somam-se a isso 0s estudos e pesquisas da escritora e cientista social Eva Heller (1948-
2008), nos quais fica claro que, em se tratando de cor, ainda existem controvérsias entre as
ciéncias. No que concerne a sua conceituagdo, afirma que: “Para os que quiserem trabalhar com
as impressdes causadas pelas cores, as impressdes psicoldgicas sdo essenciais”. (HELLER,
2014, p.18) Esse pensamento levanta a questdo da influéncia da cor no comportamento humano,
seja com a contribuicdo das artes, da moda, do design ou da arquitetura.

Esses eixos, por sua vez, sdo tratados por Fraser e Banks (2007) que, considerando as
andlises da arquitetura contemporanea, afirmam como a cor se distanciou da linguagem
arquitetonica e os meios pelos quais esse elemento si vé resgatado.

Entendendo a dindmica social, se verifica as influéncias presentes e reais dos manifestos
modernistas no que concerne ao uso da cor, nas construcdes e espacos interiores quando
afirmam Fraser e Banks (2007, p. 76): “No inicio do século XX, quando arquitetos como Adolf
Loos (1870-1933) e Le Corbusier (1887-1965) comecaram a criar edificacfes que se tornaram
emblematicas do movimento moderno, ndo havia lugar para a cor [...]”. Defendem ainda que
tal realidade tinha por propdsito evitar o mau emprego da cor, além de poder enfatizar os
edificios apenas usando o branco.

Esses brancos, especialmente na década de 1920, eram vistos no exterior das
edificacOes, uma vez que os interiores guardavam estilos que apresentavam a cromaticidade
pelas estampas e padronagens e ainda as superficies pintadas.

Sobre a questdo da cisdo entre a cor e arquitetura, os primérdios do modernismo estao
diretamente ligados a esse fendmeno, que vem a ser pauta nas discussdes modernistas. Paim
(2000) apresenta o cenario da ressignificacdo do ornamento arquitetonico, os desdobramentos
funcionais a partir da industria e como o pensamento moderno se articula no discurso do senso

estético, pautado na arquitetura enquanto estrutura.

[...] artistas, artesdos e designers foram exortados a explorar as possibilidades plasticas
dos materiais com os quais trabalhavam, mesmo daqueles mais comuns e impuros,
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em nome da ‘verdade dos materiais’. Os ornamentos ndo foram compreendidos em
oposicdo, mas em continua negociagdo — para usar a expressdo de Riegl — com a
representacdo, com o sentido, com a expressdo, com a construcéo, e também com as
exigéncias ascéticas do modernismo. (PAIM, 2000, p. 116)

Portanto, as narrativas da preexisténcia arquitetbnica e o seu exterior, suporte de
trabalho do designer de interiores, levam em consideracdo os aspectos tanto da materialidade
quanto da imaterialidade, concatenando com o pensamento de Pedrosa (20144, p. 20), quando
afirma que “A cor ndo tem existéncia material: € apenas sensa¢do provocada por certas
organizagdes nervosas sob a agéo da luz [...]”. No entanto, atua reafirmando estilos, conferindo
identidade ou revelando intencdes, por intermédio dos artistas e designers como agentes
modificadores do espaco.

Passado o periodo modernista, as discussGes sobre a cor avancaram na arte, na
arquitetura e no design, realidade vista em novas publicagdes de livros que tratam do tema, bem
como a atualizagdo do entendimento sobre o comportamento da cor nos ambientes interiores e
fachadas arquitetdnicas. Mesmo com avancos na profissdo de design de interiores que
impulsiona estudos, promove a reedicdo de outros livros ja conhecidos, alguns ja citados e
tratados nesta pesquisa, além de estudos no campo da psicologia da cor, das recomendagdes de
aplicacdo cromatica, das analises quanto a dptica, e publicacdes de artigos que apresentam e
discutem o tema, verificamos como os ambientes permanecem com a predominancia do branco
ou com timida utilizagdo de uma paleta de cor mais policromatica.

Situacdo que se visualiza nas monocromias aplicadas nos ambientes residenciais
contemporaneos, em especial nas que apresentam uma base branca, nas quais sdo uma
constante. Ainda que as influéncias para uma composi¢do policromatica surjam como
possibilidade de aplicagdo em ambientes interiores residenciais, 0 branco permanece como
superficie aplicada na maior parte das areas trabalhadas, referendadas pelos estilos e énfase
numa paleta de cor neutra e o consumo de tal padrédo decorativo.

Os interiores domeésticos priorizam, portanto, uma paleta de cor mais sobria, refletindo
a estética comum, cabendo a elementos pontuais um “toque de cor”, traduzido por texturas e
estampas porventura utilizadas, como comentam Fraser e Banks (2007, p. 68) “Entre em uma
casa decorada por uma empresa que vai revendé-la e vocé, muito provavelmente, encontrard
todas as paredes pintadas de branco”. Sendo assim, espera-se contribuir com esta pesquisa para
a ampliacdo da compreensao desse fendmeno, bem como apontar direcionamentos que visam

aquecer as discussdes e analises mais criticas a este respeito, visto que ha uma lacuna onde os
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estudos tedricos e experimentais ndo se veem refletidos numa vivéncia pratica, cotidiana. E
nesta realidade que esta pesquisa se insere de maneira a contribuir para esta reflex&o.

Uma vez que a presente dissertacdo se desenvolve no campo da pratica projetual em
Design de Interiores, estabelecemos as seguintes questdes: quais condicionantes, a partir do
modernismo, passaram a ser associados ao uso da cor branca nos espagos residenciais,
propiciando sua projecdo nos interiores? Por que o branco permanece como escala cromatica
nos ambientes contemporaneos brasileiros?

Dentre as motivacdes que nos levaram a desenvolver esta pesquisa esta a admiracao pela
composic¢do de ambientes de muitos periodos histéricos, fruto da experiéncia como profissional
em design de interiores e atuacdo docente das matérias de projeto e design.

O designer de interiores como profissao e, especificamente, a matéria de projeto, como
disciplina académica e depois como exercicio profissional nos instruiram na observacao desses
ambientes, sua histéria, relacdo com a arte e a arquitetura, na sua composi¢do e em aspectos
metodoldgicos que envolvem o fazer designer de interiores.

Isto possibilitou observar a caréncia de estudos especificos sobre o tema da pesquisa.
Cabe registrar que algumas das inquietacbes vivenciadas foram expressas numa intervencéo
artistica chamada “Cromofitose™, desenvolvida na disciplina da pés-graduacdo EBAA4O:
“Documentos de percurso: Registros e reflexdes em processo criativo”, ministrada pela prof?.
drd. Maria Virginia Gordilho Martins (Figuras 6, 7, 8 e 9), ainda como aluno especial no
programa. Parte das discussdes advindas desta experiéncia foram subsidios para fundamentar a

pesquisa.

5 Cromofitose foi uma producio artistica desenvolvida no Pavilhdo de aulas Mendonga Filho, na Escola de Belas
Avrtes da Universidade Federal da Bahia (UFBA), se desdobrando numa intervencéao no Instituto Sacatar, na ilha
de Itaparica (BA). A proposta se desenrolou a partir de registros fotogréaficos do pavilhdo, com angulos de
analises dos planos e superficies brancas, extraindo das imagens as linhas e formas retilineas em contrastes com
a cor branca. Numa poética do espaco fisico e as reflexdes da cromofitose (pano branco), as intervengdes no
Sacatar, tiveram por principio estender sobre construcdes e pessoas um pano branco que se desloca como
possibilidade da sintese cromatica, tendo o branco como possibilidade de tudo.



25

Figura 6 — Cromofitose: Estudo 8

Fonte: produzido pelo autor.

Figura 7 — Cromofitose: Intervencéo artistica Figura 8 — Cromofitose: Intervencg&o artistica 13
02

Fonte: produzido pelo autor.

Figura 9 — Cromofitose: Intervencéo artistica 22

Fonte: produzido pelo autor. Fonte: produzido pelo autor.
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Quando se fala em design de interiores, é importante ressaltar a relacdo direta da
metodologia com o publico que se quer atingir. “Esses processos vao sofrendo adaptagdes ao
longo dos anos por fatores como evolugédo tecnoldgica, cenario mercadologico, mudanca dos
padrdes de necessidades psicoldgicas, entre outros” (SANTOS, 2016, p. 16), portanto a técnica
e a arte dialogam em articulagGes que atendam a este fim, entendendo que as préaticas do design
de interiores estdo atreladas a um contexto, no qual o resultado de metodologias e utilizacbes
de formas plasticas e outros elementos visuais Sao consequéncias de um processo que se
justifica dentro de uma realidade social.

Repensar o0 elemento cor configura-se ponto de convergéncia entre a ldgica e a
subjetividade na pratica projetual de interiores, que concorrem para atender ao respeito a matriz
arquitetobnica, os anseios pessoais, valendo-se do potencial influenciador junto a questdes
cromaticas.

Nessa perspectiva, propde-se como objetivo geral conhecer e ampliar as possibilidades
de reflexdo acerca do uso da cor branca nos ambientes residenciais contemporaneos brasileiros
e na construcdo do projeto de design de interiores, partindo das bases do movimento modernista,
seus representantes e influéncia destes, na arte e na arquitetura.

Como objetivos especificos, a pesquisa busca compreender as bases do movimento
modernista, no Brasil, por meio de revisdo bibliografica nos campos da arte, do design e da
arquitetura, identificando seus representantes e suas influéncias para criacdo de ambientes.
Verificar o tratamento e aplicacdo da cor branca nos espacos interiores residenciais, como
simbolo e definicdo de estilos. Apontar reflexdes sobre o lugar da cor branca enquanto
superficie aplicada, em monocromias e distintos matizes nos ambientes interiores modernistas
brasileiros e em alguns artistas. Analisar o0 contexto p6s-moderno, quanto ao uso da cor nos
projetos de interiores residenciais, observando a permanéncia do branco, de maneira a refletir
a presenca ou auséncia de outras cores na criacao de projetos.

Em termos metodoldgicos, utilizam-se os métodos de andlise e sintese e anélise
iconografica. O primeiro diz respeito a identificacdo e tratamento dos dados levantados na
documentacdo pesquisada, leituras de bibliografia especifica a partir da qual foram feitos
fichamentos e sinteses. O segundo possibilitara a anélise dos diferentes ambientes tratados pela
pesquisa, considerando aspectos descritivos da composicdo dos interiores e especificamente
sobre 0 uso da cor.

O método historico vem para uma compreensdo dos contextos sociopoliticos e culturais
em que se inserem 0S movimentos artisticos e arquitetdnicos, nos quais se realizaram as

producdes, motivos de citagdo e analises. Quanto aos procedimentos metodologicos, foi
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realizado levantamento bibliogréafico e iconogréafico em documentos impressos e eletrénicos,
tendo como fontes principais: obras de referéncia, producfes académicas, catalogos de mostras,
textos e revistas de sitios de internet e fotografias.

De posse do material para analise, a dialética entre a andlise e sintese, constituira
parametros de compreensdo do tratamento da cor nos espacos, considerando o entendimento
historico e motivacionais para a metamorfose dos ambientes. Considerando Castanho (1996), a
analise decompde uma realidade, em elementos intrinsecos a sua complexidade, enquanto a
sintese, aloca estes elementos do todo, de maneira racional, recuperando seu movimento.

Orientando-se por tanto pelo pensamento dialético, 0 moderno, na compreensdo de
tempo e o0 modernismo, na compreensdo de periodo, se veem desdobrados na
contemporaneidade, para fins de situar as observacdes uma vez realizadas, sob os parametros
atuais, no ambito do design de interiores e sua relacdo na preexisténcia arquitetdnica. Podendo
essa preexisténcia ser mais ou menos recente.

Assim sendo, as imagens coletadas pertencem as configuracdes de salas de estar e jantar,
em ambientes residenciais. Encontradas em edi¢fes da segunda metade do seculo XX, em que
o0 Brasil se vé mais amadurecido no seu pensamento arquitetdbnico moderno, tendo em vista
construgfes emblematicas e a inauguracdo de Brasilia, alcancando o tempo atual, da grande
midia online, verificando por meio da extracdo da paleta cromatica, presentes nas imagens, o
caminho percorrido pela cor até hoje.

Além da introducdo, a pesquisa estd estruturada em mais trés capitulos e as
consideracdes finais. Articulando as ideias e 0s pensamentos a partir do que apresentam 0s
tedricos da arte e design, no segundo capitulo é apresentada a teoria da cor, sob o viés da Optica
Fisica. Os fenbmenos estudados que atribuem valor a cor, numa revisdo bibliografica que
permite identificad-la enquanto elemento que se propaga e os estimulos percebidos. Numa
dialética da cor enquanto teoria que envolve a percepcao visual e 0s processos criativos.

Essas articulagcbes de teorias, no estudo levantado, formam as bases para 0s
desdobramentos na investigacao da cor, enquanto estudo, nesta pesquisa e, abre a possibilidade,
no mesmo capitulo, de entender as harmonias e acordes cromaticos. O entendimento dessas
harmonias tem por énfase as monocromias, que séo apresentadas explorando as graduacgdes de
cores, por meio de tons neutros e o branco, dentro da paleta de cores que se escolhe.
Contextualiza os levantamentos com a andlise de alguns artistas que tém em suas obras
trabalhos de planos e linhas em matéria de cor branca. Culminando na atualizagdo da cor branca

e seus matizes, através das paletas do branco disponiveis hoje no mercado.
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O terceiro capitulo traz um estudo embasado nas premissas do pensamento modernista,
articulando os pensamentos e pensadores importantes para a redefinicdo da arquitetura, a partir
do modernismo, que chegando ao Brasil absorve as diretrizes da base do movimento,
adaptando-se as especificidades locais. Aborda como a cor foi tratada e 0 comportamento dela
na configuracdo da paisagem arquitetdnica e os reflexos nos ambientes interiores.

O quarto capitulo apresenta uma reflexao sobre o design de interiores, sua metodologia
projetual e definicBes quanto ao uso da cor branca e sua permanéncia nos espacos interiores
residenciais. Trata de analises sobre a modificacdo da relacdo da familia com os ambientes,
alterando entre outras questdes a escala cromatica, que vem a ser 0 objeto dessa pesquisa, de
maneira que alcangamos 0s espacgos projetados atualmente e suas respectivas paletas de cor,
reverberando nas préaticas projetuais e producao de ambientes, vistos em editoriais de decoracao
e sugestdes de configuracdes.

Na sequéncia desses capitulos, concluimos a pesquisa, buscando aproximacéao entre as
diretrizes modernistas, 0 senso de beleza e as praticas de decoracdo, demonstrando as
interlocucdes e contribuicdes para o design de interiores, em construcdo do pensamento critico

e desdobramentos para futuras pesquisas.
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2 ACOR
2.1 DEFINICOES E CONCEITOS

A comunicacdo entre o0 homem e o0 meio ambiente engloba questbes referentes a
percepcdo humana da qualidade do seu entorno, sob aspectos relativos. Essa relativizacédo
envolve a interacdo com o0 meio externo atraves dos sentidos fisicos e subjetivos, ou seja, a
relacdo fisica e a psiquica, assim ocorre também com a cor.

A visdo, tida como area nobre do corpo humano, exerce na maioria das vezes um papel
importante na percep¢do ambiental, desencadeando sensacdes diversas e singulares. Sobre a
visdo humana, Pedrosa (2014a, p. 38) diz: “[...] Ela é coadjuvada pelo cérebro, o que lhe da a
possibilidade de projetar nas coisas as dimensdes de nossos sonhos, povoando o universo visivel
com elementos de beleza e espiritualidade, proprios das aspiragdes humanas”.

A reflexdo acima é resultado de estudos sobre cor e sua percepc¢do. Por muito tempo a
visdo era entendida de acordo com a teoria dos raios visuais, na qual os olhos emanavam luz
que se projetavam sobre os objetos. Hoje os estudos aceitam que ndo apenas os olhos, mas toda
matéria emana luz, desde que seu valor esteja acima do zero absoluto. (PEDROSA, 2014a)

As teorias sobre a cor ganham novas bases com as contribui¢des das ciéncias humanas,
que juntamente com as ciéncias exatas, afirmam a complexidade intrinseca aos modos de
perceber do ser humano, em relacdo a cor. Com isso constatamos que a percepcao da cromatica
ndo é apenas um fenémeno Optico, e nem apenas um instrumento técnico.

E licito afirmar que, em se tratando de impressdes, a relatividade das mesmas é um fato,
podendo uma mesma cor representar ou imprimir diferentes sensacfes nos sujeitos, pois “A cor
ndo tem existéncia material”. (PEDROSA, 2014b, p. 19) Essa afirmacdo aponta especificidades
relativas ao efeito dptico de percepcéo da cor, embasada nas teorias de relacdo intima da mesma
com a luz, conferindo variagdes de coloracdo, proporcional a intensidade da luz incidida.

Os estudos sobre a relagdo da luz com a visdo (Figura 10), subsidiadas pela Optica

Fisiologica esclarece que:

[...] quando a luz atravessa a pupila e o cristalino, atingindo os cones que comp&em a
févea e a macula da retina no fundo do olho, é por estes decomposta nos trés grupos
de comprimento de onda que caracterizam as cores-luz: vermelho, verde e azul-
violetado, cor esta cuja melhor denominagdo, em portugués, € indigo. (PEDROSA,
2014b, p. 19)
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Figura 10 — Estimulo luz; sensagéo cor

A sensacao é a cor

Fonte: Pedrosa (2014b, p. 19).

A percepcdo da cor, ou as sensac¢fes cromaticas, como coloca Pedrosa (2014a), se divide

no grupo das cores-luz e cores-pigmento, sendo a luz branca a sintese aditiva da radiacéo

luminosa visivel (Figura 11), tendo como melhor expressdo a luz solar. J& a cor pigmento

(Figuras 12 e 13) trata-se da matéria que absorve a luz, a refrata e reflete, tornando perceptivel

aos olhos o tom especifico. Por tanto a qualidade da luz é determinante para a denominacéo da

cor percebida.

Figura 11 — Cores luz primérias - vermelho, verde e azul-violetado — sintese aditiva: branco

Fonte: Pedrosa (2014b, p. 29).
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Figura 12 — Cores pigmento opacas primarias - Figura 13 — Cores pigmento transparentes
vermelho, amarelo e azul — sintese subtrativa: primarias - magenta, amarelo e ciano — sintese
preto subtrativa: preto

Fonte: Pedrosa (2014b, p. 29). Fonte: Pedrosa (2014b, p. 29).

Sendo os raios de luz responsaveis pela coloracdo que se vé e percebendo a
particularidade de acdo de cada um desses raios, podemos inferir que uma mesma cor podera
responder de maneira particular, de acordo com a luz sobre ela, ou seja, o raio incidido.

Um exemplo sobre essa resposta € apresentado por Pedrosa (2014a, p. 21), quando
afirma que pode: “[...] um lencol branco nos parecer sempre branco, tanto sob a luz
incandescente amarela como sob a luz violacea de mercurio que o ilumina”. Percebe-se entdo
a relacéo direta e simbiotica entre cor e luz, no entanto o cérebro € quem ira imprimir a resposta,
de forma que mesmo o olho vendo uma alteracdo do branco, a resposta serda sempre o branco,
ja que é essa a codificagdo cerebral atribuida a cor que o objeto reflete, quando exposto a luz
do sol.

O ser humano, ainda que responda de maneira semelhante em relagéo a visdo, guarda
em si conhecimentos e sensacGes que vdo oferecer-lhe parametros e reacGes emocionais
diferenciadas, para uma mesma familia de cor ou determinado matiz, exposto a um grupo de
pessoas. O termo matiz obedece a definigdo apresentada por Pedrosa (2014a, p. 20), quando

afirma que:

[...] para diferenciar a sensacdo cor da caracteristica luminosa (estimulo) que a
provoca [...] o melhor termo para essa caracteristica do estimulo é matiz [...]. A cor
sera sempre a mesma, desde que os raios de luz estejam dispostos a exibir determinado
comprimento de onda, a resposta perceptiva ocorre apés o fendmeno optico.
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O estudo da cor, portanto, recebe atencéo desde muito. No entanto, ganha importéancia,
em nivel de estudos sobre a dptica, apds uma publicacdo do cientista Isaac Newton, em 1672,
intitulado ““A Nova Teoria sobre Luz e Cores”. Ainda que alguns filésofos ja tenham abordado
0 assunto, &€ Newton quem sedimenta a questdo da cor, enquanto fenémeno oOptico, a partir da

decomposicgéo da luz branca, interceptando um raio de luz com um prisma.

A formag&o do espectro colorido apds a passagem da luz por um prisma ja havia sido
discutido por pelo menos quatro fildésofos naturais: René Descartes em sua La
Dioptrique (1637), Robert Boyle em seu livro Experiments and considerations
touching colours (1664), Francesca Maria Grimald em Physico-mathesis de lumine
(1665) e Robert Hooke em sua Micrografia (1665). (SILVA; MARTINS, 1996, p.
313)

Os estudos de Newton sobre a Optica Fisica resultam da sistematizacio da observacéo
e experiéncias, tendo por base a luz solar. Sabendo que seus precursores deixaram um legado
valioso para 0s avancgos que empreendeu, termina por atingir o mais alto grau de conhecimento
na época, tema da notodria obra sobre investigagdes da cor, “Optica — ou um Tratado sobre a
Refragdo e as Cores da Luz”, publicado em 1704. (PEDROSA, 2014a)

No referido estudo, Newton experimenta a passagem da luz branca, se decompondo e
formando o espectro. Adicionou a esse experimento um segundo prisma (Figura 14), no qual
observou que as cores decompostas na primeira passagem se recompunham a origem, ou seja,

torna-se luz branca.

Figura 14 — Prismas invertidos

Fonte: Pedrosa (2014a, p. 60).

Em avanco as investigagOes, Newton observa que a refracdo da luz dependia do refrator

e que diferentes refratores terminavam por variar a cor percebida. Nesse interim define os raios
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quantitativamente por meio do comprimento de onda. Atribuindo valor matematico ao estudo,
as cores do espectro (Figura 15) serdo uma resultante de calculos expressos em milimicrons®,
evitando vulnerabilidade das variaveis da substancia que os raios atravessam. No disco
cromatico da Figura 15, Newton reserva espago correspondente a cada cor, de acordo com seus

graus.

Figura 15 — Disco de Newton

Fonte: Pedrosa (2014a, p. 61).

O circulo cromatico de Newton foi organizado por ordem das cores espectrais.
Reservando espacgos correspondentes a cada cor e seus graus, o disco quando rotacionado a
determinada velocidade, ndo gera o branco como se difundia, uma vez que no circulo ilustrado
as cores ndo estdo com equivaléncia de espacos. O circulo de Newton, portanto, se comportava,

sob rotacdo, da seguinte maneira:

Quadro 1 — Andlise de rotacdo do circulo de Newton

VELOCIDADE (ROTACAO POR MINUTO) EFEITO
50a 80 Visualizam-se as trés cores
primarias
Acima de 80 Desaparecimento do azul
A partir de 800 Efeito ocre

Fonte: elaborado pelo autor

6 Unidade de comprimento, equivalente a milésima parte de micron. O micron é uma unidade de medida muito
pequena e seu nome origina-se da palavra grega mikros, que significa pequeno. Um micron equivale a milésima
parte  do milimetro, sendo, portanto, um milionésimo do metro. (Disponivel em:
<https://www.dicio.com.br/micron/ >. Acesso em: 11 Nov 2018).
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As investigacdes de Newton em relacdo a cor ampliam uma ciéncia intrigante e fértil
em exploracdes e novas descobertas. Sua teoria € base para entender processos passados e
configura-se ponto de partida para investigacdes que se desdobram a partir de entdo no universo
da cor.

No entanto diferentemente de Newton, que realizou estudos dentro da ciéncia
tradicional e mecanicista, temos Goethe’, que vai trazer uma teoria das cores que transcende a
visdo particularizada da fisica da luz. As investigacGes de Goethe pluralizam o alcance do
fendmeno da cor, uma vez que: “As cores, classificadas por Newton como uma propriedade da
luz, subordinavam-se ao estudo desta ultima, limitando-se as experiéncias com o prisma em
camaras escuras”. (BARROS, 2006, p. 270) Com isso, Goethe ndo aceita que a luz branca era
uma composi¢cdo homogénea de todas as luzes coloridas.

A multidisciplinaridade da teoria de Goethe abrange fenémenaos fisioldgicos e psiquicos,
que vém a ser um pensamento contemporaneo, com avangos em pesquisas nessas areas,
contribuindo na comprovacdo do pensamento e da teoria intitulada doutrina das cores.
(BARROS, 2006)

Divergente da abordagem de Newton, que observa o fenémeno da luz sob a acéo e
reacdo, Goethe vai observar o significado de tais fendbmenos, com uma viséo filosofica da
natureza, considerando a percepcao e sentidos do homem. Seu trabalho se desdobra sobre a
utilizacdo da cor considerando nao apenas as influéncias de elementos da fisica, mas também
da filosofia, fisiologia, psicologia e da quimica.

Dessa forma, 0 homem como o sujeito que percebe o fendmeno da cor seré objeto de
estudo de Goethe, por meio da analise da luz, considerando significados diante do que este
sente. Sua teoria apresenta, portanto, a relacdo da percepg¢éo da cor sob aspectos que envolvem
as sensacOes psicologicas e emocionais. Isso por conta de Goethe acreditar que a analise
estritamente fisica limita e ndo permite a subjetividade do estimulo e reacbes sobre a cor
percebida.

Goethe considerava que as teorias necessitavam ser experimentadas para entdo terem
atestadas a veracidade delas. Em razdo disto, seu pensamento apresenta discordancia em relacdo
a Optica fisica, fundamentada por Newton. Essa posi¢do divergente resultava da ndo aceitacdo

de razdes especulativas, onde verdades relativas complicavam o que devia ser simples. Por isso

7 “Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832). [...] estuda direito, embora tenha demonstrado desde cedo interesse
amplo por muitas outras areas do conhecimento, entre as quais, a literatura. [...] figura lider do movimento pré-
romantico. [...] Entre 1786 e 1790 empreende viagens a Italia, nas quais vislumbra alguns dos conceitos que o
levardo a propor uma teoria das cores.” (BARROS, 2006, p. 267-268)
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sua posic¢do néo foi incompreensao do pensamento newtoniano, resultando, por tanto, em novas
diretrizes para a teoria das cores. (PEDROSA, 2014a)

Na busca por estabelecer sua teoria, diferente de Newton, Goethe néo restringiu sua
observacdo a condicBes controladas das camaras escuras, considerando a cor como um efeito
da luz e ndo a luz propriamente dita e inicia sua pesquisa cromatica pelos anos de 1870. “Goethe
dedicou-se a investigacdo das cores ao ar livre, buscando respostas mais abrangentes e
associacdes que aproximassem o fendmeno cromatico do nosso 6rgéao perceptivo (o olho) e do
meio em que a cor se manifesta (a natureza)”. (BARROS, 2006, p. 275)

O caminho trilhado por Goethe considera a subjetividade que cerca 0 movimento de
percepgéo, enquadrando sua teoria na Naturphilosophie, ou filosofia da natureza, olhando,
sentindo e captando a cor, orientando-se pela intuicéo artistica.

E fato que todo o esforco empreendido foi uma resisténcia declarada ao dogmatismo
cientifico que cercava toda teoria levantada e apresentada por Newton. Por esta razdo e pela
prépria metodologia adotada, a teoria de Goethe tem por intencdo desdobrar o conhecimento
das cores para diversos campos do conhecimento e ndo apenas a fisica.

E fato que sua oposicdo ndo era especificamente a Newton e sim a postura autoritaria
do cientificismo, que néo aceitava qualquer tipo de questionamento. Por estes esforgos a obra
Teoria das cores, foi:

[...] produto de maior ambicdo intelectual, consumindo-lhe mais de 30 anos de
esforcos em periodo de plena maturidade, foi contestada por muitos, utilizada em
siléncio por alguns e permaneceu por longos anos em completo esquecimento do
plblico. (PEDROSA, 2014a, p. 62)

Um ponto que particulariza as observagdes de Goethe toca a questdo da sombra. A
obscuridade dos corpos é fator determinante para a coloragéo visivel, uma vez que é a variagdo
do comprimento de onda que determina a cor percebida. “Segundo Goethe, todos os corpos
transparentes sdo sempre mais ou menos turvos, contem em maior ou menor escala alguma
parcela de obscuridade”. (PEDROSA, 2014a, p. 67) Diante disso, enquanto Newton afirma que
a existéncia da cor se da unicamente pela presenca da luz e estuda suas propriedades, Goethe
estudara e considerara a luz e a sombra como primordiais para a existéncia da cor. Admitindo,
portanto, o que chama de luz e ndo-luz.

No estudo apresentado as cores sdo classificadas em trés categorias : primeiro a partir
da resposta dos olhos, numa a¢do mecénica e cerebral na qual a percepgdo cromética é resultante
da sensacdo da cor percebida; segundo sédo as cores que resultam de corpos incolores com a
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acdo da luz branca; e a terceira sdo as cores préprias dos corpos. Assim sendo, sdo descritas as
cores denominadas fisiologicas, seguida das cores fisicas ¢ por fim as cores quimicas. “A
moderna divisdo dos campos que estudam as cores corresponde precisamente as trés cores de
Goethe: Optica Fisioldgica (cores fisiologicas), Optica Fisica (cores fisicas) e Optica Fisico-
quimica (cores quimicas)”. (PEDROSA, 20144, p. 65)

Considerando todas as observagdes e levantamentos realizados por Goethe, fica
explicita a relevancia que da ndo apenas a luz, mas também a sombra como formadora da cor
percebida pelo 6rgdo visual, e 0 comportamento mecanico do cérebro no equilibrio de
contrastes dentro da capacidade de percepgdo humana.

No estudo das cores fisiol6gicas, como ponto central de sua obra, conforme elucida
Barros (2006), realiza observagdes quanto ao comportamento do cinza quando visto num fundo

preto e num fundo branco (Figura 16).

Figura 16 — Cinza sobre fundo preto e branco

Fonte: Barros (2006, p. 61)

E possivel perceber que o circulo cinza no fundo preto é mais claro, enquanto 0 mesmo
circulo no fundo branco é mais escuro. Ainda no estudo de imagens pretas e brancas, mostra

que um objeto parecera menor que um claro de igual tamanho.

Goethe chega a conclusdo de que essas distor¢des ndo sdo anomalias do aparelho
visual, como se pensava, mas que elas fazem parte da nossa forma de ver. E que a
vitalidade do olho se revela justamente na medida em que este aumenta os contrastes
em situacdes adversas para aumentar a nossa capacidade perceptiva. (BARROS, 2006,
p. 281)

Dessa forma, para Goethe, a percepc¢éo visual, 0 mundo que vemos, € construido pelo
claro, escuro e pela cor. Engloba em sua pesquisa as sombras coloridas percebidas, que sdo

cores complementares a cor do fundo onde é projetada. Da mesma forma, ele considera o
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fendmeno do contraste. No contraste, ou cor inexistente, seguindo também consideracdes de
Pedrosa (2014a), a percepgdo da cor contrastante se da pelos fenémenos fisioldgico, no qual ha
saturacdo da retina e vistas, e fisico pela emissao da luz solar.

Indicando caminhos para a simetria, pela acdo fisioldgica e a complementaridade que
também agrega a Optica fisica, Goethe propde uma modificacdo no circulo cromatico de
Newton. Localizando as cores complementares diametralmente opostas por tanto simétrico.

Apresentando o circulo e considerando o minucioso estudo que realiza sobre a
fisiologia, com a percepc¢éo da cor pela visdo e sem deixar escapar os detalhes, Goethe objetiva
encontrar uma logica primordial na natureza. “Goethe preocupou-se também em calcular o
tempo, em segundos, de permanéncia de cada cor na retina até que a imagem sumisse por
completo”. (BARROS, 2006, p. 299) No caminho do estudo das cores fisiologicas, estabelece
a necessidade que uma cor tem em relacdo a sua complementar.

A configuracdo do circulo de Goethe ndo teve a disposi¢do das cores ordenadas de
maneira fortuita. Uma vez que para ele o vermelho possui a mais alta emissdo cromatica e o
posiciona no polo superior. Formando a triangulacdo das cores primarias, encontramos o
amarelo e o azul na base, sendo do lado esquerdo o0 amarelo, enquanto no direito dispde o azul.

Dentro da polaridade na qual organiza os resultados dos estudos crométicos o lado
esquerdo do circulo, sera o polo positivo, portanto o lado ativo, enquanto o polo negativo, que

se constitui o lado passivo é disposto ao lado direito. (Figura 17)

Figura 17 — Circulo de Goethe e 0 esquema de polaridade

vermelhc
vermelho

Fonte: Barros (2006, p. 295)
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Com um forte posicionamento filoséfico, Goethe conclui que as cores podem ter a
finalidade ndo apenas estética, mas também moral e sensivel. Estabelecendo analogias a
sentimentos despertados a partir da percepcdo da cor, seu estudo culmina em associacoes
subjetivas da natureza humana, como sensacfes e temperamento relacionados a propria
qualidade do homem, bem como suas atividades e profissdes. A Figura 18 ilustra o circulo

desenhado por ele e na Figura 19 Barros (2006) esquematiza as associa¢fes psicologicas com

as cores.
Figura 18 — Circulo cromético desenhado por Goethe
Fonte: Fraser e Banks (2007, p. 48).
Figura 19 — Associagdes psicologicas de Goethe

Melancoaolicos Coléricos

(12) Monarcas (1) Déspotas

Estudi

(10) Filosofos

Fleumaticos Sangtiineos

(4) Bon vivant

Fonte: Barros (2006, p. 303)
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Pelos processos empreendidos por Goethe e suas consideracdes sobre a cor, que
transcendem o universo da fisica, sua teoria € reconhecida por diversos outros estudiosos do
tema, nos campos da quimica, filosofia, psicologia e fisiologia. Os artistas a consideram por
tratar das questdes especificas quanto a diferenciacdo da cor prismatica e da cor aplicada. As
relagdes de luz e sombra e suas cores, conhecimento ja usado antes.

Além disso, os estudos de Goethe vao subsidiar teorias desenvolvidas na Bauhaus® como
influenciadoras de pensamentos e métodos criativos que envolvem a cor. Seu interesse no modo
como a natureza humana responde a ela, vai descortinar a questao da psicologia das cores. Uma
pauta que ndo é nova, mas que responde quanto as preferéncias de cor e as questdes pessoais
de caracteristicas do ser humano.

Aproximando estas reflexdes ao design de interiores, considera-se que o individuo
aprecia a cor em diversos suportes, desde a superficie de uma parede, a coloracao de um objeto,
que por fim configura o espaco habitado. Essa relagdo ndo é apenas permeada pela resposta
fisica da cor, como também pelos aspectos de percepc¢do, gosto e reacdo, consciente ou
inconsciente do individuo com o estimulo luminoso, o matiz, a policromia.

Essa realidade implica uma troca diaria de sensacGes, considerando o tempo de
permanéncia nos respectivos espacos, bem como a relagdo deste com as pessoas que usam para
descansar, trabalhar ou estudar. Assim como a rela¢6es do branco enquanto luz, mas também

enguanto pigmento, mediante sua aplicacdo em maior ou menor escala.

2.2 HARMONIAS E ARTISTAS

Grande foi o tempo atravessado até a construcdo da teoria da cor, pela natureza
complexa da observacdo da luz, sua definicdo e seus estimulos, enquanto sensacao. Diversa é a
gama de cores e por consequéncia as possibilidades de arranjos e harmonias. A utilizacdo do
colorido esteve subordinada, por muito tempo, as configuracdes religiosas e utilitarias, como
coloca Pedrosa (2014a), o que inibiu o aprofundamento e investigagdes das leis fisicas, como

caminho para se estabelecer uma teoria.

8 “Criada em 1919 pelo arquiteto alemdo Walter Adolf Gropius (1883 - 1969), com a fusdo da Academia de Belas
Artes com a Escola de Artes Aplicadas de Weimar, Alemanha, a nova escola de artes aplicadas e arquitetura
traz na origem um traco destacado de seu perfil: a tentativa de articulagéo entre arte e artesanato. [...] A proposta
de Gropius para a Bauhaus deixa entrever a dimensao estética, social e politica de seu projeto. Trata-se de formar
novas geracdes de artistas de acordo com um ideal de sociedade civilizada e democratica, em que ndao ha
hierarquias, mas somente funcdes complementares.” (Disponivel em,
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo368/bauhaus>. Acesso em: 10 maio 2019)
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Desde suas origens grega e latina, o termo harmonia foi bastante impreciso,
significando proporcéo, ajustamento e arranjo. S6 bem mais tarde ganharia um sentido
definido: disposicdo bem ordenada das partes de um todo. Goethe considerava que,
quando mesmo dentro da totalidade se percebem os elementos que a integram, cabe
denomina-la harmonia. (PEDROSA, 2014a, p. 156)

Considerando que ndo apenas a Optica fisica, mas também as demais ciéncias,
contempladas por Goethe se articulam na conceituacdo de harmonia, é necessario considerar as
maltiplas possibilidades criativas enquanto elemento trabalhado. Vindo a produzir, pela
liberdade de misturas e matizes, resultados capazes de gerar composicOes percebidas e
absorvidas de diferentes maneiras.

Percebendo as diferencas quanto ao estimulo, obtemos as classificacdes de cores, de
acordo com Pedrosa (2014a, p. 22), sendo elas: “Cor geratriz ou primaria — € cada uma das trés
cores indecomponiveis que, misturadas em proporcGes variaveis, produzem todas as cores do
espectro”. Por base, compreendemos que apds a devida apropriacdo do conhecimento dessa
classificacdo de cores, chegaremos as mais variadas combinacg6es e possibilidades.

Surge, como produto da mistura das cores primdrias as secundarias “formada pelo
equilibrio optico por duas cores primarias”. As terciarias, “intermedidria entre uma cor
secundaria e qualquer das primarias que lhe ddo origem”. (PEDROSA, 2014a, p. 22)

Para cada uma das cores, existem associacOes de efeitos e sensacdes e ainda que
consideremos as individualidades, os matizes serdo, em sua totalidade, percebidos em
diferentes intensidades, por diferentes sujeitos.

A cor refletida é percebida de maneira varidvel por conta da qualidade da luz e da
capacidade de refletir dos corpos. (PEDROSA, 2014a) Considerando a cor-pigmento, além da
luz incidida num corpo pintado, a qualidade do pigmento e as camadas aplicadas também atuam
para a imprecisdo na determinagdo exata sobre a reflexdo de cada cor. Essa € uma questéo
importante considerando o pensamento de Newton no qual a harmonia das cores parte das
disposicdes e interlocugdes umas com as outras.

A mutabilidade que a cor sofre diante da situacdo em que € aplicada se da, como visto,
pelo proprio pigmento, sua aparéncia e 0s contrastes ocasionados pela relagdo com a luz e
demais variaveis. No entanto, € preciso que se considere também o observador, uma vez que a
estrutura ocular, especificamente a retina, atua ativamente na percep¢ao cromatica. “O processo
de sensibilizacdo da retina pela luz é indiscutivelmente a base do fendmeno da visdo”.
(PEDROSA, 20144, p. 40)
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Considerando que uma cor dificilmente aparece de maneira isolada, a interacao entre as
cores influenciard na percepcdo dos contrastes cromaticos, uma vez que mais de uma cor é
percebida como estimulo luminoso e ira interferir pela interacdo entre si.

Na complexa rede de informacgdes e experimentos sobre as harmonias, é necessario
entender terminologias especificas, a fim de minimizar confusdes recorrentes. Séo elas, escala
de valores, acordes cromaticos e harmonia.

Observando a Figura 20, Pedrosa (2014a) esquematiza o comportamento da cor diante
de sua degradacéo e rebaixamento. Analisando a partir das cores saturadas, estas degradardo no
sentido do branco e rebaixaréo no sentido do preto.

Dentro do que apresenta como escala de valores, a degradacdo sera mais agradavel na
cor com maior reflexdo luminosa, onde ha afinidade com o branco, neste caso o amarelo e as
cores em que ele predomina, ao passo que vermelhos e azuis terdo maior afinidade com o preto,

por possuirem menor indice de reflexdo.

Figura 20 — Representacdo dos indices aproximados de luminosidade de diferentes cores

80
70
60
50
40
30
20

10

Fonte: Pedrosa (2014a, p. 160).
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Afirmando Newton que o branco surge como produto de uma cor e sua complementar,
cria o elemento basico do acorde cromético. Sobre esses acordes, elucida Heller (2014, p. 18)
que uma cor “[...] esta sempre cercada de outras cores. A cada efeito intervém varias cores —
um acorde cromatico. Um acorde cromatico é composto por cada uma das cores que esteja mais
frequentemente associada a um determinado efeito”. Dentro dessa definicdo os esquemas de
cor sdo referéncias para o trabalho de harmonia, ja que, por vezes, esses esquemas sao chamados
de harmonia. “Nesse contexto, harmonia se relaciona com a expectativa de equilibrio total ou
neutralidade do olho/cérebro”. (FRASER; BANKS, 2007, p. 43). Pedrosa (2014a, p. 174),
também elucida, sobre o entendimento de harmonia e acordes, quando diz: “Comumente a
harmonia é confundida com a combinagéo ou acorde de cores”.

Ampliando as discussdes acerca dos contrates e percep¢des da cor, Itten® trard uma
importante contribuicdo no entendimento dessas relagfes. Seu ensino considera as experiéncias
de Newton fazendo a diferenciacdo entre mistura de luz de mistura de pigmento, sendo a

primeira uma mistura aditiva e a segunda subtrativa (Figura 21).

Figura 21 — Mistura aditiva e mistura subtrativa

Fonte: Barros (2006, p. 73).

Considerando os pigmentos como cores corporeas, a mistura de suas complementares
ou em determinada propor¢do das trés cores priméarias, geram o preto como resultante

subtrativa. Enquanto as cores nao corpdreas geram o branco como resultante aditiva.

® Johannes Itten (1888-1967), tendo sido professor do ensino elementar e secundario, leciona para criancas e
jovens, vindo em 1916 a montar e dirigir sua propria escola de arte em Viena. Desenvolve métodos didaticos
onde valoriza a expressdo individual de seus alunos. Em 1919 recebe convite para lecionar na Bauhaus,
contribuindo até 1923, quando suas propostas entram em conflito com a linha social da Bauhaus. Volta a dirigir
sua propria escola. Em 1944, expde seu trabalho sobre a cor em cidades da Suiga e Alemanha. Em 1961, publica
Kunst der Farbe (A arte da cor), onde reline sua experiéncia tedrica e pratica sobre as cores. (BARROS, 2006)
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Assim, Itten distingue efeito cromético de agente cromatico. Efeito cromético é o
efeito que a cor tem em nds; é a realidade psicofisiologica da nossa percepgdo. Ao
passo que [...], quando se refere ao agente cromatico esta se reportando a constituicao
do pigmento, ou seja, a sua realidade fisico-quimica. (BARROS, 2006, p. 74)

Com isso esclarece as diversas variages da cor diante de diferentes contrastes. Uma

mudanca perceptiva, o que chama de psicofisioldgica e ndo fisico-quimica (Figura 22).

Figura 22 — Contraste cinza; Contraste amarelo, vermelho e azul; Contraste cinza — fundo laranja e
azul

Fonte: Barros (2006, p. 75).

No branco, o amarelo parece mais escuro, com um efeito de fino e delicado calor; no
preto, adquire extremo brilho e uma qualidade de expressdo fria, agressiva.

O vermelho parece mais escuro no branco e seu brilho torna-se escasso; no preto o
vermelho irradia um calor luminoso.

No branco, o efeito do azul é de escuriddo e profundidade. O quadrado branco que o
circunda parece mais brilhante que no caso do amarelo. No preto, o azul toma um
carater brilhante, com profunda luminescéncia do matiz.

[...] No azul, o cinza parece vermelho-alaranjado, ao passo que no vermelho-
alaranjado ele adquire um aspecto azulado. (ITTEN apud BARROS, 2006, p. 74)

Uma vez que a percepcdo da cor muda de acordo com o contraste, segundo o
pensamento de Itten ha o efeito cromatico e o agente cromatico. O efeito é a maneira, € 0 que
vimos ser a psicofisiologia, que é o efeito causado em cada pessoa. J& 0 agente cromatico € a
propria constituicdo do pigmento, o que de fato é enquanto realidade fisico-quimica.

Ocorre que entre ver e perceber determinada cor existe um caminho permeado pela
reacdo que o individuo expressa, seja pelo campo oOptico, seja pelo universo emocional. Fraser
e Banks (2010, p. 10) contribuem afirmando que:
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O ato de ver alguma coisa vem antes do processo de reagir a ela. Alguns ndo podem
ver cores, e outros as veem de modo diferente, mas geralmente nossos olhos
funcionam da mesma maneira € 0 mesmo estimulo produz a mesma resposta no
sistema visual de todos.

Uma vez olhando para uma parede pintada de vermelho, ndo havera dividas quanto ao
fato de existir uma cor aplicada aquela superficie, o que indica que a resposta visual acontece a
todos. Considerando a visdo normal, todos concluirdo que se trata do matiz vermelho. Esse
mesmo vermelho poderd produzir efeitos antagbnicos, sugerindo, por exemplo, amor,
sensualidade ou ainda excitagao psiquica.

Ainda sobre esta questdo, Kandinsky apresenta sua distin¢éo entre o ato de ver e o de
reagir ao que se vé, quando sugere a observacdo das expressdes decorrentes da apreciacao de

uma paleta de cores, a saber:

Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor. Experimenta suas
propriedades, € fascinado por sua beleza. [...] Quanto mais cultivado é o espirito sobre
o0 qual ela se exerce, mais profunda € a emoc¢do que essa a¢do elementar provoca na
alma. (KANDINSKY, 2000, p. 65)

A cor ird, de certa forma, influenciar, induzir, sugerir, consciente ou inconscientemente
nossa interpretacdo, podendo moldar comportamentos, comunicando ideologias, subsidiando
ou protagonizando mensagens ou posicionamentos e estilos, modelando pessoas, campanhas
publicitarias ou ambientes, lares, edificacdes. De acordo com Fraser e Banks (2010), a dindmica
da percepgdo da cor sera sempre 0 ponto de convergéncia do encontro com 0 mundo e consigo
mesmo. Assim sendo, 0 contato com determinados matizes provocard, direta ou indiretamente,
uma reacdo desencadeada pela percepcéo e experiéncia visual com determinada cor.

Ainda segundo Fraser e Banks (2010, p. 6), “[...] A ciéncia da cor é perturbadoramente
complicada”. N&o se pretende escalonar nem classificar de maneira rigida as cores do espectro,
uma vez que sua diagramacéo e categorizacdo ndo podem ser feitas de maneira simples. Até
porque, quanto mais se estuda e analisam-se 0s meandros que envolvem a percepcao da cor,
mais possibilidades e especificidades sdo levantadas. Sobre esta relagdo complexa Fraser e
Banks (2010, p. 6) afirmam que: “Encontrando o caminho para dentro deste labirinto, temos de
encontrar o caminho para fora”. H4 maior conhecimento de sentimentos que de cores, nesse
intento, percebemos que uma mesma cor pode significar sentimentos diferentes. Essa estatistica

aponta que as vivéncias pessoais sdo determinantes.
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A pesquisa apresentada por Heller'® (2014, p. 17) aponta um quantitativo de 160
sentimentos diferentes e caracteristicas decorrentes da percep¢ao da cor, “[...] do amor ao 6dio,
do otimismo a tristeza, da elegancia a feiura, do moderno ao antiquado — foram associados a
cores especificas”. No mesmo estudo, ela esclarece que essas combinagdes ndo tém como base
0S gostos pessoais, mas sim uma simbologia, uma vivéncia de infancia, como traco marcante

da personalidade, uma linguagem do pensamento.

Um terco da criatividade consiste de talento, um terco de influéncias ambientais que
estimulam dons especiais e um ter¢o de conhecimentos aprendidos a respeito do setor
criativo em que se trabalha. Quem néo souber nada a respeito dos efeitos gerais e da
simbologia das cores, quem quiser confiar apenas em seus talentos naturais, sera
sempre ultrapassado por aqueles que possuem, além disso, esses conhecimentos.
(HELLER, 2014, p. 17)

A classificacdo das cores aparece de maneira a setorizar e estabelecer familias de
matizes, que tornam a analise mais plausivel e que tem sido a base dos diversos estudos ja
realizados sobre o assunto, assim como o conhecimento das harmonias cromaticas. A partir
delas, conhecemos e identificamos os tipos de cores e estabelece-se uma relagao de satisfacdo
ou insatisfacdo, acomodacdo ou excitacdo, tranquilidade ou perturbacdo, regidos e
influenciados, como ja vimos, por questdes culturais, religiosas, politicas e pessoais.

“Para o trabalho de harmonizagdo empregam-se comumente as cores-pigmento de uso
corrente entre os pintores e decoradores”. (PEDROSA, 2014a, p. 159) Assim sendo e diante
das variaveis de percepcdo da cor, os aspectos tonais e de valores serdo importantes ferramentas
para o processo de harmonizagdo, uma importante ferramenta para no design de interiores,
diante da organizacao tridimensional.

O uso do claro-escuro na harmonizagao dos tons é mais facil para o pintor quando se
trata de harmonizacdo de tons puros. No entanto, dominar todas as possibilidades de
combinagBes dentro das escalas de tons e valores ndo é simples nem facil. (PEDROSA, 2014a)

No que concerne ao propdésito das harmonias, os circulos croméaticos atuaram na
indicacdo de matizes que funcionaram bem juntas. (FRASER; BANKS, 2007) As cores
analogas e complementares se constituem as mais simples. As primeiras se localizam lado a
lado no circulo, enquanto as segundas estdo opostas entre si (Figura 23).

No entanto, diversas outras possibilidades existem considerando a escala de valores

aplicada ao circulo cromatico, contando também com os esquemas triaticos e monocromaticos.

10 Eva Heller (1948-2008), socidloga psicéloga e professora de Teoria da Comunicagdo e Psicologia da Cor. Autora
de diversos livros, desenvolveu uma pesquisa no campo da psicologia da cor associando cores a sentimentos, a
partir da percepcao do individuo.
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Figura 23 — Harmonia das cores: esquema anadlogo e complementar

;'»- >

Fonte: Fraser e Banks (2007, p. 42).

Considerando que a disposicéo das cores no circulo é equidistante, 0 esquema triatico
(Figura 24) usara essa disposi¢do compreendendo a triangulacao das cores primarias, que tende
a ser mais marcante pelo carater da saturagdo das cores. Sera possivel também uma triade de
cores secundarias e ainda um esquema complementar, considerando uma cor geratriz
triangulando com dois matizes vizinhos ao seu complemento (Figura 25), formando um

esquema mais sofisticado, pela articulagdo mais minuciosa.

Figura 24 — Harmonia das cores: esquema triatico

Fonte: Fraser e Banks (2007, p. 42).
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Figura 25 — Harmonia das cores: relacdo de separacdo complementar e relagdo complementar dupla

o
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Fonte: Fraser e Banks (2007, p. 43).

Quanto aos esquemas monocromaticos, correspondem a variagdes de um mesmo matiz,
produzindo diferentes tons (Figura 26). Por esta razdo podem ser bastante monotonos desde que
haja o dominio em grande area de um tom mais forte. Por se tratar da variacdo de uma cor

referencial, provoca a sensacao de continuidade.

Figura 26 — Harmonia das cores: esquema monocromatico

Fonte: Fraser; Banks (2007, p. 42)

Estes esquemas levam em consideracdo a saturacdo e brilho numa superficie impressa
ou a luz e sua reflexdo numa superficie pintada. Guarda por tanto peculiaridades argumentadas
por Fraser e Banks (2007, p. 43):

Aqui as proporcdes de Goethe para diferentes matizes ndo pode ser aplicada, mas note
que o preto é o mais baixo do sistema (significando que pode ser usado mais
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livremente) e o branco é o mais alto (significando que deveria ser com maior
moderacdo).

Figura 27 — Diagrama de proporcao de cores: mostra das for¢as visuais
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amarelo laranja vermelho verde azul violeta

Fonte: Fraser e Banks (2007, p. 43).

As proporgdes de cor apresentada por Goethe (Figura 27) e as observagdes de Fraser e
Banks sugerem o dominio de pigmentos mais escuros quando no uso de monocromias. 1sso
pode ser usado em planos de fundo ou na prépria ocupacdo de espaco em relacdo aos tons
monocromaticos aplicados. 1sso influencia no carater de monotonia dessa natureza de esquema,
mas atua na dire¢do considerada como impressdo de fria sofisticagcdo. (FRASER; BANKS
2007)

Sobre estes estudos apresentados, podemos observar que a relagdo da arte e arquitetura
vem de h& muito. As construgdes tratadas como monumentos escultoricos se veem descritas na
historia da arte e também da arquitetura. Dessa maneira, enquanto planos e volumes, os artistas,
desenvolvendo obras que permitem uma leitura do objeto enquanto elementos tridimensionais,
criam analogias diversas por meio das formas, linhas e cores.

Alguns artistas apresentam suas obras nas quais a cor branca aparece de maneira
significativa. Estes objetos e formas, se aproximam de elementos escultoricos, em analogias
visualizadas como arquitetonicas.

Para tanto autor/artista brasileiros, mas também de outras nacionalidades, no recorte do
tempo onde correm suas producbes e buscando as aproximacgdes desejadas, no periodo
modernista, considerando este periodo como um acontecimento globalizado, os artistas aqui

selecionados apresentam um conjunto estético de superficies, linhas e volumes.
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Acreditando que a arte deve ser independente enquanto criacdo do artista, Malevich™
(1878-1935) sustentou a ideia de que arte deve ser desprovida de utilidade, uma vez que
qualquer proposta utilitaria estaria subordinada ao Estado e suas ideologias.

Seu legado é definido a partir dos trabalhos em metal e principalmente pela geometria,
acreditando que a linha reta representa a supremacia do homem em detrimento da natureza. “O
quadrado, que nunca se encontra na natureza, era o elemento suprematista basico: o fecundador
de todas as outras formas suprematista. O quadrado era um repudio ao mundo das aparéncias e
da arte passada”. (SCHARF, 1991, p. 100)

Com as representacGes geométricas, a arte suprematista visava estabelecer simbolos
profundos sobre a relacdo do homem com o universo tangivel e intangivel. Diante dessa
intencdo, as cores representadas em suas obras, somadas as formas adotadas, cumpriam este
papel interpretativo, criando realidades transcendentais.

Na producdo de Malevich juntamente com as linhas, que entre as formas produzidas
destacam-se os quadrados e retangulos, as cores funcionam como limites importantes na poética
construida em seu discurso.

Quando exp0de a obra Quadrado Preto suprematista (Figura 28), o artista versa sobre 0s
antagonismos do cheio e do vazio, propondo uma leitura do mundo carregada de significados.
O suporte da pintura, o elemento branco transpunha os limites, delimitados no quadrado preto,
como afirma (SCHARF, 1991), que traz a laténcia de significados, o preenchimento da auséncia
de qualquer objeto.

Ainda sobre a leitura de mundo e a escala cromética adotada, essas monocromias
caminhavam para a maturidade de seu pensamento. A linha ténue desenhada no limiar entre o
preto e o branco, se rompe. A visdo metafisica do mundo, traduzida em sua pintura, seria 0
caminho para uma nova apreensdao de mundo. O branco carrega a mais forte simbologia,
representando a auséncia de limites, ndo mais demarcados. Dilata-se o ilimitado, rompido no

mundo exterior e também no interior.

O suprematismo refletiu a esséncia material do mundo feito pelo homem, como
também comunicou um anseio pelo inexplicAvel mistério do universo. Embora
reduzidas a simples formas geométricas, as composi¢cdes de Malevich parecem ser,
por vezes, referéncias quase literais a objetos reais: aeroplanos em véo, conjuntos
arquitetdénicos como se fossem vistos do alto. (SCHARF, 1991, p. 101)

11Kazimir Severinovich Malevich, que se destacaou no inicio do século XX, é considerado entre os maiores
representantes da arte abstrata. Principal nome do Suprematismo, considerado o proprio espirito condutor desse
movimento artistico surgido na Russia em torno de 1913. “Desdenhava a iconografia tradicional da arte
representacional”. (SCHAREF, 1991, p. 100)
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Figura 28 — Quadrado Preto sobre fundo Branco, Kasimir Malevich, 1913.

Fonte: Suprematismo... ([201-7]).

Muitas foram as interpreta¢des atribuidas as obras de Malevich. O pensamento expresso
por Scharf (1991), citado anteriormente, levanta a questdo do olhar do mundo material,
construido a partir das edificacGes e a composic¢éo visual formada, resultante de planos e formas
geométricas.

Intencionalmente ou ndo, o conjunto trata de um mundo abstraido a formas racionais,
em pleno dominio do homem sobre a natureza, o que nédo inibe associa¢Bes do abstrato com o
mundo concreto, ainda que essa nao tenha sido a intengcdo do suprematista.

Percebe-se, entdo, que no aprofundamento de seu pensamento, a no¢do de mundo supera
o0 plano da tela, transbordando em percepgdes, atingindo a manifestacdo do néo ainda revelado.
O branco, portanto, revela o nada, que nos antagonismos suprematistas passa a se constituir a
esséncia da existéncia.

Nesse entendimento, Malevich pinta um quadrado branco sobre um fundo branco
(Figura 29), que, de acordo com Scharf (1991), ignora-se exatamente 0 que quis representar o
artista. No entanto ndo se pode desconsiderar toda a discusséo levantada em suas producdes.

Ja com o pensamento da busca da esséncia das coisas, sua arte aponta o caminho do que

seria a abstragdo maxima. As superficies e planos rompem seus limites e demarcacdes e a arte


https://www.google.com/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjPmZrFndPhAhWBILkGHY6HA0gQjRx6BAgBEAU&url=https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-seculo-20/abstracionismo-geometrico/suprematismo/&psig=AOvVaw0NIwNp5DdkmnHqaaXtaE4Z&ust=1555456102677445
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colabora para uma compreensao além das formas e coisas, contribuindo para uma nova maneira

de perceber o mundo.

Figura 29 — Quadrado Branco sobre fundo Branco, Kasimir Malevich, 1918.

Fonte: Suprematismo... ([201-7]).

No panorama da arte, em que se situa 0 Suprematismo, a 0posicdo aos aspectos
figurativos, atinge a supremacia do sentimento, a pureza na percep¢ao pictérica. Sobre o branco

sobre o branco, ainda acrescenta Scharf (1991, p. 101):

[...] no contexto de suas obras e considerando suas proprias declaragfes, ndo sera
audacioso demais supor que pretendia transmitir algo como a emancipacdo final de
consciéncia suprematista. O quadrado (a vontade humana, talvez o homem?) solta a
sua materialidade e funde-se com o infinito. Um ténue vestigio de sua presenca é tudo
0 que resta.

Ainda que buscando distanciar-se de uma filosofia mais espiritual, a formacao teoldgica
de Malevich influencia na maneira de interpretar suas obras. Evitando qualquer representacédo
associativa, o abstracionismo produzido encontra no branco sua representacdo méaxima,

podendo ser o0 abismo do infinito, o tudo.
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Neste ponto da atuacdo da cor como estrutura impalpavel, mas incorporada de matéria,
damos um salto no tempo e espacgo. Hélio Oiticica? (1906-1964), abrange o fazer artistico a
uma percepcéao da cor mais apurada, em experiéncias desenvolvidas no Grupo Frente (Figuras
30 e 31).

Figura 30 — Grupo Frente. Guache sem cartdo 62 x 50,5 cm (1956)

Fonte: Favaretto (1992, p. 54).

12 Nascido no Rio de Janeiro, Hélio Oiticica teve contato com a arte dramatirgica quando regressa ao Brasil, em
1950, ap6s morar por dois anos em Washington, onde frequentou pela primeira vez uma escola formal (Thomson
School). Na oportunidade, teve contato frequente com museus e galerias de arte. Com ela a estudar pintura com
Ivan Serpa (1923-1973), no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Neste periodo ja havia visitado a Il
Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, e visitado as salas especiais e Paulo Klee (1879-1940),
Alexander Calder (1898-1976), Piet Mondrian (1872-1944) e Pablo Picasso (1881-1973). Em 1955, entra em
contato com o Grupo Frente, onde participa da exposi¢do do Grupo no Museu de Arte Moderna, neste periodo
encontra a artista Lygia Clark (1920-1988) e os criticos de arte Ferreira Gullar (1930) e Mario Pedrosa (1900-
1981). Iniciando com as pinturas abstratas. Hélio Oiticica foi importante artista brasileiro. Pintor, escultor e
performatico, que redine em sua biografia obras que vao descortinar a arte no sentido pictérico e tridimensional,
reunindo exposicdes coletivas com importantes artistas e individuais a nivel nacional e internacional. (Disponivel
em <http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bio.htm> Acesso em: 17 abr. 2019).
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Figura 31 — Grupo Frente. Guache sem cartdo 40,5 x 50,5 cm (1956)

Fonte: Favaretto (1992, p. 55).

Estabelecendo o pensamento da cor como poténcia, Oiticica busca desenvolver os
experimentos pelo principio da espontaneidade, transpondo o dogmatismo adotado como
consequéncia das praticas neoplasticista®®, lideradas por Mondrian** e concretas', em pinturas

monocromaticas (Figura 32), enquanto planos, na série Invencgdes, entre 1959 e 1962.

Inicialmente, periodo concreto (1954-1956), nos guaches sobre cartdo e nos quadros,
Oiticica satura os planos de cor em pesquisa claramente neoplastica, ou entdo dispoe
formas geométricas coloridas sobre fundo branco, repropondo Malevich.
(FAVARETTO, 1992, p. 51)

13 Neoplasticismo é o termo criado pelo artista holandés Piet Mondrian para uma arte abstrata e geométrica.
Segundo o artista, a arte deve ser desnaturalizada e liberta de toda referéncia figurativa ou de detalhes individuais
de objetos naturais. Assim, Mondrian restringiu os elementos de composicéo pictdrica a linha reta, ao retdngulo
e as cores primdrias, azul, amarelo e vermelho, aos tons de cinza, preto e branco. (Disponivel em
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulol/construtivismo/neoplasticismo/index.html>
. Acesso em 16 nov 2018).

14 Piet Mondrian (1872-1944), pintor modernista, associa-se a0 movimento neoplastico. Define a linha, o plano e
a cor como elementos estruturais da viséo.

15 Movimento que traz a ideia da arte como resultado de elementos plasticos puros, sendo as linhas, planos e cores.
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Figura 32 — Hélio Oiticica (1959) Inven¢do n. 2, 30cm x 30cm, Colegdo Cézar e Claudio Oiticica, Rio
de Janeiro

Fonte: Prates (2010).

Deflagrado o trabalho com as cores, seleciona o branco, amarelo e vermelho luminoso,
pois considera mais receptivas a luz. Assim funde luz e cor, na criagdo da “cor-tempo”.
(SANTOS, 2012)

Na fase visual, Oiticica inicia na arte concreta. (FAVARETTO, 1992) Aqui a articulagdo
de signos visuais centra na questao pictdrica. A cor na superficie ou no espacgo arquitetonico.
Avanca, portanto, para 0 rompimento do espaco plastico, estabelecendo novas ordens na
concepgao artistica.

As investigacGes cromaticas recebem o tratamento da cor enquanto elemento ativo. E
quando Hélio Oiticica conceitua a “cor-tempo”, em suas séries Branca (1958-1959) e Bilaterais
(1959). A cor é ativa pela prépria expressdo e temporal por exceléncia. (SANTOS, 2012)
Entender isso possibilita novo sentido a cor na arte, por adotar as qualidades da cor-luz, ou seja,

sua existéncia genuina, portanto ativa e temporal (Figura 33).
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Figura 33 — Hélio Oiticica (1959) Série Branca Tantrum. Oleo sobre tela

Fonte: Série... (2019).

Visando a relagdo unissona cor e luz faz uso de pinturas em qualidades diferentes para
uma mesma cor, “[...] (dois brancos puros diferentes) ou mudar a direcdo das pinceladas em
duas areas diferentes (uma vertical e outra horizontal, por exemplo) para que uma mesma cor
tomasse dois aspectos”. (SANTOS, 2012, p. 73) Neste momento trabalhar a cor-luz ndo
objetivava eliminar o suporte, abstraindo a estrutura, e sim favorecer a apreensao do elemento
cor em sua propria existéncia.

Importante ressaltar que o amarelo, para Hélio Oiticica, vibra variavelmente na relagdo
com outras cores, resultando combinacdes que possibilitam sensac6es. O branco sera, conforme
salienta Santos (2012), enquanto luz, a que melhor proporciona a relacdo duradoura, que pode
ser uma experiéncia da cor que atribui valor ao espaco, ou uma expressdo mais profunda, que

transpde a Gtica, uma relacdo temporal.

O branco é a cor-luz ideal, sintese-luz de todas as cores. E a mais estatica, favorecendo
assim a duracéo silenciosa, densa, metafisica. [...]. O amarelo, ao contrario do branco,
€ a menos estatica, possuindo forte pulsagdo Otica e tendendo ao espaco real, a se
desprender da estrutura material e a se expandir [...]. (OITICICA apud SANTOS,
2012, p. 73)
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Com Bilaterais (Figura 34), avanca em estudos e caminhos, cujo objetivo era revisitar
a cor dentro do fazer artistico, considerando o pensamento abstrato e sensorial atribuido e
tratado na relacdo da arte com a cor. Na Figura 35 encontra-se 0 amarelo da série Invencgdes e
0 branco da série Bilaterais. No descolamento, a mesma avancga para o espaco. A obra ja ndo
era um quadro ou objeto, ela existia em plenitude. J& ndo emoldurada, j& ndo identificada como

objeto, a cor se apropriava de toda a forma, a que o artista chamou de “néo-objeto”.

Figura 34 — Bilateral Teman (1960

Fonte: Bilateral... ([201-7]).
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Figura 35 — Hélio Oiticica (1959) Bilaterais. Témpera sem madeira. Invengdes (1959), ao fundo

Fonte: Favaretto (1992, p. 80).

Essencialmente uma pintura branca, a obra pendurada permite ao observador varios
pontos de vista, assumindo em determinados pontos formas que enganam os olhos, numa fusao
perceptivel com o fundo branco.

A cor apresenta existéncia organica, ela tem presenca fisica e metafisica. Vai num
momento ressaltar a forma, porém se integra ndo apenas a esse “ndo-objeto”, como se

corporifica e assume a integralidade no espaco.

Havia entdo chegado ao uso de poucas cores, ao branco principalmente, com duas
cores diferenciadas, ou até os trabalhos em que usava uma so cor, pintada em duas
direcBes. Isto, a meu ver, ndo significava somente uma depuracdo extrema, mas a
tomada de consciéncia do espago como elemento totalmente vivo, insinuando ai o
conceito de tempo. (OITICICA apud FAVARETTO, 1992, p. 57)

A ruptura do plano bidimensional € passo importante, para a evolucéo alcancada do
entendimento da pintura para a cor, enquanto elemento ativo e desta para o espago. Assim
sendo, ainda complementa: “A cor expressa aqui o ato Unico, a duracdo que pulsa nas
extremidades do quadro, que por sua vez fecha-se em si mesmo e se recusa a pertencer ao muro
ou a se transformar em relevo”. (OITICICA apud FAVARETTO, 1992, p. 57)

A cor entdo torna-se soberana, subordinando estrutura e espaco. A cor é liberada, torna-

se pura. O limite da cor transborda o limiar plastico, entdo liberar a cor é a Unica diretriz,
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avancando para o espago. “Malevich afirmava que depois do branco sobre o branco
inevitavelmente a pintura se proporia como ‘uma continuagao do espaco”. (FAVARETTO,
1992, p. 59-60)

De acordo com Fraser e Banks (2010), a dindmica da percepcdo da cor serd sempre o
ponto de convergéncia do encontro com o mundo e consigo mesmo. O século XX descortinou
a arte moderna de maneira singular. As diversas linguagens possibilitaram representacoes
resultantes de leitura de mundo, materializando a dindmica e a transformacéo social.

N&o apenas n as formas, mas também nas cores, a esséncia da arte transpunha o
figurativo e representativo, para resultar em trabalhos que contextualiza as transformagdes de
entdo. Antes de Malevich e Hélio Oiticica, fundamentaram-se movimentos importantes alcados
pela arte abstrata, no entanto a de se considerar a relevancia destes dois artistas, aprofundando
seus antecessores ao tempo que descortinam possibilidades para sucessores que avangam em

estudo de formas, espacgo e cor, no mundo.

2.3 A COR BRANCA COMO PALETA

Dentro das teorias da cor, no que concerne a fisica e aos seus estudos, o branco é
colocado como a presenca de luz. Assim sendo, em se tratando da luz, o branco ndo sera uma
cor e sim o somatorio de todas as luzes coloridas. Considerando os aspectos psicol6gicos o
branco ndo serd entendido conforme a Optica, ou seja, ele sera a auséncia de cores. “Como cor
luminosa o branco néo é cor”. (HELLER, 2014, p. 155)

Em todas as anélises e consideracdes acerca do branco, sua existéncia ocupara sempre
a escala dos extremos, da luz & sombra ou da sombra a luz. Esse tratamento cerca o branco de
simbologias e analises que o particularizam, tornando-o0 por vezes mistico, numa simbologia
que remonta a vida e suas relacGes dialéticas: morte e vida; amanhecer e anoitecer; divino e
profano e tantas outras associacdes.

Sopesando enquanto pigmento, o branco é uma superficie com capacidade de reflexdo
do maior numero de raios luminosos da luz branca. (PEDROSA, 2014a) Na pintura
impressionista, os artistas consideravam o branco como uma néo-cor, no entanto seu uso era
um fato, pela razéo de tratarem da percepc¢éo da luz e pela impossibilidade de, na pintura, atingir

0 branco por meio de misturas.

Quando se fala das cores das coisas, das cores de quaisquer tipos de materiais e
substancias, das cores como substancias que vinham em tubos, frascos, cadinhos e
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doses, ai é preciso se perguntar outra vez: o branco é uma cor? Sim — inclusive a mais
importante de todas. (HELLER, 2014, p. 155)

O branco como produto quimico, como superficie aplicada, € uma cor. O pigmento,
funciona como componente da tinta que conferem cor ao produto. Além dele, a cor pode
também ser fornecida por corantes. A diferenca entre ambos se encontra em questdes quimicas,
em que o pigmento é sélido insollvel e o corante € um composto dissolvido.

As tintas sdo usadas desde o periodo paleolitico, com representacdes de imagens em
cavernas e atravessam o tempo acompanhando os artistas em suas diversas expressoes e escolas.
Outro uso das tintas é em superficies construtivas. As paredes recebem camadas de pintura
objetivando sua protecdo, j& que sdo substancias que aumentam a durabilidade, ndo apenas da
alvenaria, mas também de madeira e demais materiais que recebam este tratamento. Quanto a

isso, abordam Mello e Suarez (2012, p.3):

Tinta € uma mistura que quando aplicada sobre uma superficie forma um filme, ou
seja, uma fina camada de material que recobre a regido onde foi depositada [...]. A
finalidade do uso de uma tinta sobre uma superficie pode ser a prote¢do dessa
superficie ou 0 seu embelezamento. A tinta também pode ser usada como forma de
expressdo de ideias ou sentimentos, seja na impresséo de um texto ou na criagéo de
obras de arte.

A formulacdo das tintas hoje é bastante diversa das produzidas antes. Entre materiais
organicos e inorganicos ndo existe um consenso sobre quais de fato seriam os compostos de
tintas fabricadas até a civilizagdo egipcia, que juntamente com os chineses, contribuiram
significativamente para as técnicas de fabricagéo de tintas em cores diferentes.

Por meio das pinturas decorativas, a necessidade do uso de diferentes cores fez com que
descobrissem minerais capazes de alterar a coloracéo, ao serem calcinados. As misturas, a partir
da calcinacdo, para a obtencao de cores, foram desenvolvidas por combinagfes diferentes para
0s egipcios em relacdo aos chineses. De toda forma, as motivacg0es artisticas e decorativas foram
moveis importantes no desenvolvimento e aprimoramento da fabricacdo de tintas. “Atualmente
a industria de tintas esta praticamente voltada para a protecdo e embelezamento de superficies,
sendo marginal a fatia de mercado destinada a arte”. (MELLO; SUAREZ, 2012, p. 4)

Para chegar na tinta que conhecemos hoje e que cobrem as superficies das edificacdes,

o desenvolvimento industrial foi fundamental. Depois da tinta 6leo, surgida no Renascimento®®,

16 “Renascimento é o nome dado ao movimento cultural oriundo dos tempos de Giotto (c. 1266-1337) e que durou
até a época de Rafael (1483-1520) e de Palladio (1508-1580). Comegou como um movimento ao norte da Italia,
centrado em Florenca e Siena [...]. De forma significativa rompeu com a arquitetura tradicional medieval e com
a Gotica [...] artistas e arquitetos [...] estudavam as ruinas do passado classico [...] sua composi¢do em planta e
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é com a indudstria petroquimica que o processamento com derivados do petrdleo barateia 0s
custos, resultando na disposicdo de novas resinas sintéticas. Se antes a goma arabica®’
funcionava como aglutinante para as tintas usadas, inicialmente pelos egipcios e chineses, e a
terebintina’® como solvente para a tinta 6leo no Renascimento, séo os derivados do petréleo a
matéria prima para o solvente das tintas industriais.

Pelo carater altamente toxico, as pesquisas prosseguiram no intuito de substituir os
metais pesados. “[...] em 1920 foi possivel viabilizar a producéo industrial do Branco de Titanio
(Ti02), que por sua baixa toxicidade e sua reflexdo da luz superior, conseguiu substituir o
Branco de Prata”. (MELLO; SUAREZ, 2012, p. 10) Nas pinturas artisticas o branco de prata

foi bastante usado, junto aos brancos de zinco, titanio e barita.

[...] O branco de prata é produzido pelo carbonato de chumbo puro. O branco de zinco
€ 0 Oxido de zinco em gréos de tamanhos varidveis, pigmento inalteravel a acdo da
luz, com a vantagem de ndo ser toxico. O branco de barita, ou branco fixo, provém do
sulfato de bario. (PEDROSA, 20144, p. 130)

O século XX disponibilizou resinas que além de uma rapida secagem sdo mais
resistentes a dgua. Ocorre que grande parte dessas tintas estdo canalizadas para os seguimentos
imobiliarios e automotivos. E quando s&o disponibilizadas as conhecidas tintas acrilicas, com
resisténcia similar as tintas 6leo, baixa toxicidade, por usar agua como solvente, além de
preservar a cor original mesmo depois de seca. (MELLO; SUAREZ, 2012)

Hoje o0 mercado de tintas esta bastante consolidado, disponibilizando produtos com
diferentes especificidades técnicas, desempenho, rendimento, qualidade, resisténcia, por conta
do uso de diferentes substratos, direcionando a fabricacdo para as linhas imobiliarias e
industriais.

O produto da mistura dos elementos quimicos, a emulsdo formada por um ou mais
polimeros, recebe a adicdo dos pigmentos que conferem cor, protegendo a superficie, podendo
atuar de maneira estética e ainda funcional de acordo com a &rea aplicada.

Segundo o Guia Técnico Ambiental Tintas e Vernizes - série P+L de 2006, o Brasil é o
quarto produtor mundial de tintas e possui um mercado formado por grandes empresas, sejam

nacionais ou multinacionais. Isso representa uma média de mais de 400 indUstrias operantes.

em elevacdo passou a ser feita a partir de formas geométricas puras, com quadrados e circulos, na tentativa de
comunicar uma impressao de harmonia e até mesmo perfeigdo.” (DENISON, 2016, p. 100)

17 Resina também usada na fabricacdo de cola.

18 |iquido incolor que funciona como solvente em mistura de tintas, polidores e vernizes.
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Ainda segundo o referido Guia Técnico, no ano de 2005 foram consumidas 319,756
milhGes de galdes de tintas, significando um aumento de 3,03% sobre a demanda atingida no
ano anterior. Ainda que apontando ndmeros significativos, o indice ficou abaixo da meta
estabelecida pelo setor, para o periodo analisado.

Pelas razdes histdricas e pelos dados levantados, as tintas sdo produtos importantes pois
estdo presentes nas superficies, nos produtos de consumo, eletroeletrénicos, eletrodomésticos,
vestimentas e industria téxtil, além dos revestimentos.

A tecnologia de fabricacdo, classifica as tintas como imobiliarias, industriais e especiais.
Nesse intento o mercado disponibiliza produto com maior potencial e tecnologia para uso na
construcdo civil e em processos industriais, em detrimento das especificas para uso artistico.

Diante do crescimento do mercado imobiliario e 0 comportamento do consumidor, que
busca os apelos estéticos e de qualidade, as tintas para a construcéo civil representam 80% de
toda a fabricacdo deste setor de mercado, dados do Guia Técnico Ambiental Tintas e Vernizes
- série P+L de 2006. Essa realidade impulsiona avangos no sentido de atender aos anseios de
consumo e a industria tem posto no mercado uma gama de cores de tintas bastante diversa.

A expectativa levantada pela Associacao Brasileira dos Fabricantes de Tintas (Abrafati)
foi fechar o ano de 2018 com a producéo de 1,280 bilhdo de litros de tintas imobiliarias. Para
2019 estima-se um aumento de 2 a 3% desse valor.

Ainda que tendo a disposicao extensa variedade de cores, 0 branco sera a cor de tinta
mais consumida. “Nenhuma outra cor é produzida em quantidades maiores do que o branco.
[...] O branco é sempre comprado em tubos maiores. Como coloragdo de material de pintura, o
branco € a quarta cor primaria [...]”. (HELLER, 2014, p. 155)

Esse dado ndo se trata simplesmente da utilizacdo do branco como base para receber o
pigmento. Obviamente isso atua de maneira significativa para a larga producéo de tinta branca.
Ocorre que, mesmo com a pos-modernidade, onde as cores expressam vitalidade e sagacidade,
ganhando maior destaque e acentuacdo de beleza, o branco atua como plano de fundo nas
configuracdes cromaticas. (HELLER, 2014)

[...] todas as cores ganham maior luminosidade sobre o preto do que sobre o branco,
razdo pela qual os designers preferem apresentar seus projetos sobre um fundo preto.
Mas para todas as grandes superficies, assim como para cores de interiores, o preto
ndo é apropriado, pois com sua forca ele ndo da destaque as demais cores, e sim as
abate. (HELLER, 2014, p. 169)

Nesse interim € preciso considerar que ha diferenca entre a teoria da cor e sua percepgao
visual, o que Heller (2014) vai chamar de teoria da Optica e préatica da visdo. Isso remete as
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teorias de Newton e Goethe, uma vez que fisicamente a cor se comporta de acordo com a luz,
mas quanto as cores fisioldgicas, que trata Goethe, a maneira de percebé-las influencia na
maneira como ela reage no espaco aplicado.

Uma vez que a tinta estd presente em todos os objetos, o branco e também o preto,
enquanto cores aplicadas, ndo se comportardo roubando a atencdo da funcdo dos aparelhos
industriais, que ja compde a configuracdo interior das residéncias pos-industriais. Com isso
serdo escolhidas ndo apenas por designers técnicos, mas também para a arquitetura, pela énfase

que dé as linhas arquitetonicas.

Todo estilo que se torne aceito em amplos circulos nasce de algum tipo de necessidade
verdadeira. Somente entdo é possivel se perceber um estilo ndo como alguma coisa
imposta, mas como algo contemporéneo, que tem sua razdo de ser. O branco ndo é
uma cor da moda — é uma cor moderna. (HELLER, 2014, p. 169)

Uma singular experiéncia ilustra a extensdo que a cor branca pode alcangar, na
configuracao dos interiores. No ano de 1990, Batchelor®® (2007, p. 11-13) narra sobre uma festa
em que foi convidado, no verdo da Europa setentrional. Ocorrida na casa do anfitrido,
colecionador de arte anglo-americano, descreve as impressdes iniciais que teve ao chegar na

referida residéncia.

Do lado de fora, a casa parecia relativamente comum: [...] século XIX ou inicio do
XX [...]- Do lado de dentro era diferente. [...] o interior da casa lembrava um avesso,
mas eu sO perceberia isso muito mais tarde. De inicio pareceu-me interminavel. [...].
Ou melhor: ininterrompivel. [...] O ininterrompivel passa por nds, nos torna, a noés,
inconspicuos, insignificantes. [...] Era um vazio estratégico, mas era também
acusatorio.

O interior dessa casa encerrava um mundo completo, um tipo de mundo muito
particular, um universo despojado, claro e organizado. [...] O interior dessa casa era
um lampejo que perdurava.

Ha um tipo de branco que é mais que branco e era esse o tipo de branco. Ha um tipo
de branco que repele o que lhe seja inferior, isto é, quase tudo. [...]. H& um tipo de
branco que néo é criado pelo alvejamento, mas que é ele prdprio o alvejamento. Esse
branco era agressivamente branco. [...]

Esse vasto interior branco parecia vazio mesmo quando estava cheio [...]. Em resumo:
as coisas que haviam permanecido eram demasiadamente brancas, demasiadamente
pretas ou demasiadamente cinzentas. Esse mundo havia sido inteiramente purgado das
cores.

19 David Batchelor considerado um dos mais importantes artistas plasticos além de renomado escritor. Consultor
Sénior em Teoria Critica no Royal College of Art de Londres, estudou Belas Artes na Trent Polytechnic,
Nottingham (1975-8) e Teoria Cultural no Centro de Estudos Culturais Contemporaneos da Universidade de
Birmingham (1978-80). Sua trajetdria registra exposi¢cdes na Europa, Estados Unidos e América Latina.
Participou de duas bienais de arte de Sao Paulo.
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Numa reflex&o sobre tal configuracdo e sobre as impressdes por ela causadas, esse
interior remete a sensacgdes e descri¢cdes. No que concerne a estilos arquitetdnicos estabelece-
se uma associacdo com o minimalismo?. “A civiliza¢do comegou com a ornamentagdo. Vejam
S0 essas cores berrantes. A sensibilidade minimalista ndo € o auge da civilizacdo, mas representa
um patamar alto entre a Terra e o céu”. (BATCHELOR, 2007, p. 14) Com esse pensamento
Batchelor se refere, a0 que chama para um branco mais ou menos branco em presenca e
penetracdo, ainda que de maneira geral ha por parte da sociedade moderna a busca pela paleta
branca.

Em tempo é necessario desmistificar algumas maximas relacionadas ao minimalismo.
A primeira delas é a relagdo direta que se faz com o branco total. Obras tridimensionais,
esculturas ou instalaces tinham sim a predominancia do branco, mas nédo tratado de forma
singular. Batchelor (2007, p. 15) assevera que “[...] Na verdade, as cores da arte minimalista
eram bem mais préximas as da coetanea arte pop® do que qualquer outra coisa”. Neste contexto,
0 branco n&o é o oposto da cor e sim mais uma cor dentre tantas outras. Assim sendo a questao
levantada nao estd no branco, nem em seus matizes, mas em sua generalizagdo, “[...] pois o
branco generalizado — a brancura — é abstrato, presta-se a contaminacdo por termos como
‘puro’”. (BATCHELOR, 2007, p. 16)

O minimalismo enquanto movimento artistico, consolidado pelos exemplares
distribuidos em museus, difere do minimalismo arquiteténico, uma vez que nesta segunda ndo
hd um consenso sobre as caracteristicas do estilo, nem sobre o intervalo de tempo, que
constituiria um periodo vigente também para a arquitetura. (ALMEIDA, 2015)

Ocorre que, apods os anos de 1980, quando o minimalismo passa a ser associado também
a arquitetura, os elementos naturais e essenciais aparecem com destaque na configuracéo dos
espacos interiores. O que ja se adotava enquanto elementos construtivos, passa a fazer parte dos
estilos e arranjos de decoragéo das casas.

Dentro das caracteristicas do minimalismo, a arte produzida prezava pelo uso dos
materiais enquanto materiais. E numa producéo que se distancia do expressionismo abstrato o

resultado era a prépria peca, ou seja, a existéncia da arte em si, sem alusdo, nem analogias.

20 «A transferéncia do termo Minimalismo para o campo da arquitetura ocorre por volta dos anos 1980, quando
varios autores percebem aproximacdes entre 0s movimentos artisticos dos anos de 1960, rotulados como
‘minimalistas’, e algumas praticas arquitetnicas de seus contemporaneos. [...] para alguns criticos e arquitetos
0 “minimalismo” arquiteténico é uma resposta ao “excesso poés-moderno”, para outros ele ¢ mais uma face da
p6s-modernidade [...].” (ALMEIDA, 2015, p. 6)

21 Movimento de arte popular, com representacdes de imagens, simbolos e signos da cultura de massa, atuando na
fusdo entre vida e arte. Apresenta produgdo com muitas cores e impressdes graficas.
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Quanto as configuracdes arquitetdnicas, cujo ambientes presam por uma base, neutra e
na maioria das vezes branca, esse entendimento ¢ atribuido as artes. Porém se faz necesséario
elucidar que a arte minimalista possuia outras paletas de cor, ainda que o cromatismo néo seja
uma referéncia simbolica. “As obras minimalistas ndo fazem alusdo a nada além de sua
presenga literal, ou sua existéncia no mundo fisico. Materiais; a cor (quando usada) ndo é
referencial”. (MEYER apud ALMEIDA, 2015, p. 19)

Estando, portanto, presente na paleta de todo pintor, o branco, inicialmente obtido pelo
chumbo, cedeu lugar ao branco de titanio. Sendo o mais antigo, o branco chumbo era altamente
toxico, e hoje, fabricado a partir de um mineral artificial, o branco de titanio é considerado o
branco mais branco. Abre-se entdo um leque de cores no qual as nuances cromaticas sao
diversas numa mesma cor.

Em relagdo as cores, seus sistemas e matizes, a Pantone?® apresenta seus produtos,
dispondo as cores por codigos especificos, e estabelece dois sistemas de cores. Uma direcionado
para impressdo e embalagem e outro para design de produtos. Este segundo trata de referéncias
de cores para a moda, casas e interiores (Figura 36), conhecido por Sistema Pantone Fashion,

Home + Interiores (FHI), contando com 2.310 cores.

Figura 36 — Sistema de cor Pantone para moda e design de produto

Para moda e design de produto
A MODA, SISTEMA HOME + INTERIORES

Disponivel nos seguintes formatos:

= Téxtaeis *  PBevestimentos & Pigmentos = Plasticoz

EOM FARA

VESTUARIO TECNOLOGIA DO DESENHO
CONSUMIDOR INDUSTRIAL

CASASUAVEE
DIFiCIL BELEZA

SATEA MATS SOERE MODA SAIEA MAIS SOBRE O FRODUTO

Fonte: https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&sl=en&u=https://www.pantone.com/&prev=search.
Acesso 13 Mar 2019

22 A marca PANTONE®, foi criada pela Pantone Inc. que estad sediada em Carlstadt, Nova Jersey, EUA.
Considerada hoje uma autoridade em cores, € mundialmente conhecida pelos seus sistemas e tecnologias de
ponta criada para 0s processos que envolvem cores com reproducdo precisa, nas etapas de selecdo, comunicacgao
e controle de cores. O nome PANTONE® é conhecido mundialmente como a linguagem padrdo para a
comunicagdo em todas as fases do processo de gerenciamento de cores, desde o designer até o fabricante, desde
o revendedor e até o consumidor, em varias industrias. (SOBRE..., [201-?])
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Apresentando cores de relevancia para o mercado, a Pantone assim se organiza
garantindo um resultado mais fiel da cor, considerando o material em que sera aplicada. E
afirma em sua homepage que no sistema direcionado ao design de moda e de produtos, hd uma
necessidade de mais brancos, negros e neutros em sua paleta.

Sendo assim, pode-se inferir que catalogando as cores que influenciam mais
incisivamente 0 mercado de produtos e interiores, as cores que mais aparecem COmMO
necessidade, revelam o branco como paleta, cercada pelos matizes neutros e pretos.

Dentro da ferramenta de busca de cores Pantone, a procura pela paleta de cor branca —
white — obtém-se por resultado um quadro com 18 cores para o design industrial (Figura 37) e
mais 54 cores, direcionadas ao profissional de design de interiores e de moda (Figura 38).

Compreendidas na paleta branca, a percepcdo desses brancos € diversa, por tanto
reafirma a posicdo da Pantone em relagdo ao branco, quando coloca a necessidade maior de
branco nos trabalhos do design, seja lidando com o comportamento, ou seja, a moda e ainda o

espaco fisico, nos interiores.

Figura 37 — Paleta de cor Pantone: brancos para designers industriais
Industrial Designers

PFANTOME' PAKTOMNE" PFANTOME' PANTOME' PAKTOME" PANTOME' PAKTOME' PANTONE PAKTOME"

POHESTI e =D Filsit-0nT R PO RETON FOAT T Fl-ii=1XATCn P =T PO T P-4 AT
i whild ik P g Whia S i Pl s Ay T Tt e T i Lty W

PANTOME' PANTOMNE" PANTOME' PANTONE PANTOME" PANTONE PANTOME" PANTOMNE' PANTOMNE"
PSRN, Pl TN Pl ETC PO TN, POeEEAATIEY L oy | P BDETCY, POHEHDETTEN P51 XN
Wi Swar R T o Vot Wit ecap Gy o o L o Srecka Whis S it il P Fofon

Fonte: https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&sl=en&u=https://www.pantone.com/&prev=search
Acesso 13 Mar 2019
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Figura 38 — Paleta de cor Pantone: brancos para designers de moda e interiores
Fashion and Interior Designers ?

PANTONE' PANTONE* PANTONE* PANTONE' PANTONE* PANTONE' PANTONE* PANTONE' PANTONE*

11-0108 TCX 11-010E TPG 11-0108 TPX 11-0203 TSX 11-0807 TCX 11-0607 TRG 11-0507 TPX. 11-0801 TCK 11-0801 TPG
Antiqus Whits Antiqus Whits Antiqus Whits Eggwhits Wirter Whits Wintar Whits Wirter Whits Bright Whits Bright Whits

PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE'
11-0601 TPX 11-0802 TCX 11-0602 TPG 11-0802 TPX 11-0701 TCX 11-0701 TRG 11-0701 TPX. 11-1001 TCK 11-1001 TPG
Eright White Snow White Snow Whita Snow White 'Whioper White Whiaper White 'Whinpar White White Alysaum Whits Alyooum

PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’ PANTONE’

11-1001 TPX 11-4001 TCX 11-4001 TPG 11-4202 TCX 11-4202TPG 11-4202 TRPX 11-4301 TCX 11-4301 TPG 11-4301 TPX
Whits Alysoum Brilkant Whits Erilliant White Stor Whits Star White Stor Whits Lily White Lity Whits Lily White

PANTONE* PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE' PANTONE* PANTONE'

12-0000 TCX 12-0000 TPG 120000 TRX 120104 TEX 10104 TPG 120104 TRX 120106 TCX 12-0106 TRG 120106 TRX
Wihits Swan White Swan Wihits Swan White Asperagus 'Whits Asparagun White Asparagus Eane Whits Bona White Bane Whita

PANTONE' = PANTONE' = PANTONE'  PANTONE' = PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'

12-0304 TCX 12-0304 TRG 12-0304 TRX 12-0HETEX L0316 TRG 12-0HE TR 120704 TCK 12-0704 TRG 12-0704 TRX.
Wihitacap Grey ‘Whiteoap Gray Whitaoap Gray White Jade Whits Jade White Jada Whits Smoke White Smoks Whits Smaoke

PANTONE' = PANTONE' = PANTONE'  PANTONE' = PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'  PANTONE'

13-0002 TCX 13-0002TRG 13-0002 TPX 13-1007 TCX 131007 TPG 13-1007 TRX 161307 TCX 16-1307 TRG 16-1307 TRX
Whits Sand ‘Whits Sand Wihits Sand Oyatar Whits Qyoter Whits Oyetar White 'White Peppar Whits Pappar White Pappar

Fonte: https://translate.google.com/translate?hl=ptBR&sl=en&u=https://www.pantone.com/&prev=search
Acesso 13 Mar 2019

Na industria de tintas o leque de cores se constitui um catélogo fisico de trabalho para
designers e arquitetos. Selecionadas duas empresas com producéo brasileira e mais lembradas
pelos consumidores, em levantamento estruturado nesta pesquisa, buscou-se a cartela de cores

brancas, afim de entender o mercado nacional e a relagédo com esta paleta de cores.



67

No leque da empresa de tintas Coral®®, soma-se um total de 2.079 cores. Usando a
ferramenta de busca de cores atingimos um total de 123 matizes quando selecionado a escala

de branco, divido em brancos (Figura 39) e brancos suaves (Figura 40).

Figura 39 — Paleta de cor na cartela da Coral: brancos preparados
Brancos

Fonte: O tom... ([201-?]).

23 A Coral atua no Brasil ha 50 anos e integra o grupo AkzoNobel, de origem holandesa, fabricante de tintas
decorativas.
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Figura 40 — Paleta de cor na cartela da Coral: brancos suaves preparados
Brancos Suaves

Fonte: O tom... ([201-?]).

Na busca virtual, com simulacéo da aplicacdo da cor nos ambientes, matizes com outros
prefixos sdo alocadas na paleta de cor branca, quando se busca por brancos, conforme visualiza-

se nos quadros acima apresentados.
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No entanto, encontramos 33 cores com o prefixo branco e mais sete cores com o sufixo
branco. Por tanto dos 123 matizes desta paleta de cor, 40 cores apresentam diretamente a
palavra branco, na cor pesquisada. (Figura 41). Quando se trata de cores prontas, ou seja, que
ndo sdo produzidas mediante escolha no leque de cores, encontra-se a disposicdo quatro tons

de branco (Figura 42).

Figura 41 — Paleta de cores Coral com a palavra branco no nome da cor

Fonte: O tom... ([201-?]).
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Figura 42 — Paleta de cores brancas prontas Coral

Fonte: O tom... ([201-?]).

Em pesquisa direta no leque de cores Coral, 0 indice alfabético apresenta a relagdo com
codigo e respectiva pagina, além do que nas cores ilustradas acima a palavra “branco” aparece
grafado no nome do matiz.

Quanto a empresa Suvinil®, segunda pesquisada, o catadlogo de cores também esta
classificado por nomes especificos, reunindo um total de 1.512 matizes. Porém no indice
alfabético uma quantidade expressivamente menor de matiz traz a grafia “branco” nas cores.

Respeitando a metodologia de busca e evitando livre associacdo, que poderia ser diversa
em percepcao para cada individuo, a Figura 43, reline os matizes de cor branca apresentado pela

Suvinil.
Figura 43 — Paleta de cores brancas Suvinil
|_\ I\ ) |_\ I\ ) L 1
Jasmim- Chocolate
Branco Ouro Branco Cravo-branco branco Branco
RMODO A162 A559 A548 A37T5

Fonte: Cores... ([201-?]).

Caso fosse estabelecido a livre associacdo, poderiamos encontrar matizes com a
percepcao cromatica semelhante, em relacdo a primeira empresa. Ndo sendo essa a intencéo e
desejando registrar a relagdo de cores e pigmentos, que a ferramenta virtual de cores da Suvinil
disponibiliza, uma vez que assim é compreendida a escolha de matizes para consumo,

registram-se cinco tons de branco.

24 A Suvinil é parte da empresa BASF, atuante no setor quimico. No Brasil a diviséo de revestimento com as tintas
decorativas Suvinil, é a parte mais bem-sucedida.
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Quanto a questdo da percepcao visual da cor pelo individuo, vale a afirmacdo de
Pedrosa, (2014a, p. 21):

[...] podemos citar o fato de um lengol branco nos parecer sempre branco, tanto sob a
luz incandescente amarela como sob a luz violacea de mercurio, quando na verdade
ele é tdo amarelo quanto a luz incandescente, quando iluminado por ela, assim como
tdo violaceo quanto a luz do mercdrio que o ilumina.

A paleta cromatica, portanto, ndo apresenta apenas o resultado da composi¢do quimica,
mas também a percepc¢do da cor, resultante da incidéncia luminosa. O escalonamento e
diagramacdo dos matizes, sdo particulares a cada empresa. Além disso, € preciso considerar que
a cada ano essas empresas atualizam sua oferta de cores, de modo que podemos ndo mais
encontrar matizes antes presentes para comercializacdo. Da mesma forma, matizes novos
podem ser incorporados. Assim sendo a paleta aqui apresentada corresponde a colegdo 2018,
para fins de percepcéo da gama a qual o branco pertence.

Diante dos diversos matizes de branco, remontamos ndo apenas a percepcao fisica como
também as sensacOes, que dizem respeito aos dados psicologicos. Heller (2014, p. 154),
estabelece as associagdes perceptivas comuns, em relacdo ao branco, elencando o total de 67

tons de branco, relacionados abaixo:

Quadro 2 — O branco e as associagdes psicologicas

Branco albino Branco gesso Branco sebo
Branco amarelado Branco giz Branco titanio
Branco antigo Branco hibernal Branco velho
Branco Atas Branco 1 Branco verniz
Branco bege Branco leite Branco vidoeiro (beluta
alba)
Branco cal Branco lirio Branco cera
Branco livido Branco zinco Branco chumbo
Branco lua Branco-sujo Branco cinza palido
Branco manteiga Camurca Branco cinzento
Branco marmore Casca de ovo Branco cisne
Branco mofo Cores de champanhe Branco creme
Branco nevasca Cores naturais Branco cru
Branco neve Enxague Branco de alabastro




72

Branco opala Incolor Branco de aluminio
Branco palhaco Isabelina Branco Krems
Branco pélido Loiro oxigenado Branco dente
Branco papiro Loiro platinado Branco deque
Branco porcelana Madrepérola Branco desmaiado
Branco prata Marfim Branco diamante
Branco puro Nécar Branco farinha
Branco queijo Palidez cadavérica Branco floral
Branco raiz-forte Ultrabranco Branco gelo
Branco rouparia

Fonte: Heller (2014, p. 154)

Diante da relacdo de brancos identificadas em coisas e objetos, cabia ainda a busca de
ilustracdes desses cromos, afim de relacionar fisicamente os matizes. No entanto, considerando
Pedrosa (2014a), quando sugere a experiéncia do lencol branco, sob a luz incandescente ou
violacea, as varidveis ambientais ndo permitiriam uma reproducdo imagética sem interferéncia,
por tanto Unica, como aconteceu nas Figuras 44 e 45, destacando da lista de Heller a cor branco

gesso.

Figura 44 — Branco gesso: decomposicao 1

Fonte: produzido pelo autor.
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Figura 45 — Branco gesso: decomposicao 2

O4

Fonte: produzido pelo autor.

Como visto, a decomposicdo da imagem, na busca do branco gesso, abre cinco dos
muitos tons possiveis e sendo intencdo de Heller, relacionar cores a sensagdes e percepcoes,
ndo cabe para uma pessoa determinar qual matiz representa cada branco.

Os brancos elencados permitem, portanto, as associacGes de memoria de cada pessoa,
n&o se constituindo uma cor estabelecida. Acrescenta-se a isso que, no exemplo usado, o branco
gesso pode ser compreendido de dez maneiras diferentes, algumas delas semelhantes a
decomposi¢do de um outro branco, cabendo a avaliacdo tonal identifica-los, como ocorre com
a Coral e Suvinil. Isso implica a infinidade de matizes, nessa intrigante ciéncia que sao as cores.

As cores de uma maneira geral sdo intrigantes e sdo pontos de intersecédo entre a quimica,
a fisica, a psicologia, as artes, a arquitetura e tantas outras ciéncias. Em especial o branco
carrega o legado de afirmacdo ou negagéo, colocando-se como luz e como superficie aplicada.

E verdade que o branco sempre esteve presente na arte e nas construgdes. A Antiguidade
Cléssica, por exemplo, tinha no marmore branco, a expressao de nobreza do material, que além
do uso em construcBes arquitetdnicas, era matéria-prima para obras escultéricas importantes,
até o Renascimento.

Recomendacdes e preferéncias sempre existiram e existirdo. Quanto a cor, o branco

coadjuvava muitas producdes e protagonizava outras. Hoje apresenta uma paleta diversa. O que
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ja fazia parte em maior quantidade para os artistas, a tinta branca passa a ocupar expressivo
espaco também para outros seguimentos, em especial o design e a arquitetura.

Como inicio, por meio da luz, o branco é entendido também como cor. No recorte
moderno, pelas escolas artisticas e arquitetdnicas novos valores lhe sdo atribuidos, na expressao

bidimensional e também tridimensional, para a arte e arquitetura.
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3 A COR E O MODERNISMO

Este capitulo trata das questdes referentes aos acontecimentos historicos que
desencadeiam o periodo moderno para a arquitetura e para a arte. Esta primeira,
especificamente o comportamento de notorios influenciadores da arquitetura, quanto ao
tratamento da arte decorativa na configuracdo arquitetdnica e consequentemente a
reconfiguracdo cromatica sofrida pelas edificagdes, com o uso dos novos materiais de
construcao.

Antecedendo a discussao propriamente dita, € necessario estabelecer as distingbes de
termos como “modernismo”, “movimento moderno” e “modernidade. Uma vez que tais
defini¢bes surgem como balizadoras do entendimento da pesquisa, situando em tempo e espaco
0s acontecimentos mobilizadores, a partir da Revolugdo Industrial, bem como o pensamento
atemporal de modernidade. Além disso, o entendimento histérico dos modelos arquitetonicos,
em especial os modernistas, abre campo para recomendagfes quanto as possiveis interferéncias
propostas pelo campo do design de interiores.

Como indicadores de escolas e periodos, a histéria apresenta relatos referentes a
acontecimentos que marcaram e transformaram a organizacao social do mundo. No final do
século XIX e primeira metade do XX, data o periodo conhecido como Modernismo. Este
periodo apresentou uma dinamica peculiar nas esferas sociais, econdmicas e politicas, nas quais
arte e arquitetura se articularam na mobilizacdo de correntes progressistas ou mais
conservadoras, diante dos caminhos que a sociedade tomava, a partir da Revolucdo Industrial.
Sobre o periodo modernista e suas articulagdes, assevera Argan (2013, p. 185): “Sob o termo
genérico Modernismo resumem-se as correntes que, na Ultima década do seculo XIX e na
primeira do seculo XX, propdem-se a interpretar, apoiar e acompanhar o esfor¢o progressista,
econdmico-tecnologico, da civilizagdo industrial”.

O modernismo apresenta uma configuracdo que visa representar oS movimentos e
impulsos da época, exibindo tendéncias reveladoras dessa intencdo, a exemplo, do fazer
artistico que rejeita os referenciais classicos; a aproximacgéo da pintura, escultura e arquitetura
com a engenharia; a decora¢do intimamente ligada as questbes funcionais; linguagem estética

associada aos principios europeus e a industrializacdo da sociedade. (ARGAN, 2013).
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Tal periodo é também apresentado por Benévolo (2012, p. 403) como movimento
moderno®: “[...] o movimento moderno compreende um grande nimero de contribui¢des
individuais e coletivas, e ndo é possivel fixar sua origem em um sé lugar ou num unico ambiente
cultural”. Nesta linha de pensamento localizamos as ideias e contribuigdes intelectuais da
Escola Bauhaus, e de arquitetos, em especial Le Corbusier e Mies van der Rohe. E preciso,
contudo, distinguir o Modernismo, enquanto periodo e movimento, da Modernidade.

Abrimos um paréntese e voltamos na histéria para entender a inauguracdo do
pensamento moderno, a fim de estabelecer um paralelo com as correntes intelectuais em
discussdo, uma vez que as motivagoes decorrentes do modernismo se desdobram sobre a relagéo
do passado histérico e seus modelos e a dindmica do presente, do tempo atual, em relacdo ao
entendimento estético e recomendacdes construtivas, decorativas, influenciando nos ideais de
beleza, como se pensava.

O que é a modernidade ou a experiéncia moderna? Modernidade € um tempo historico,
mas também uma experiéncia de vida. Como o que é rapido, efémero, tempo comprimido. Sob
o olhar do que representou o periodo moderno, para a arte e arquitetura, verificamos a relacédo
entre 0 que ocorreu e que se descortina no tempo presente. Sobre isso, 0 pensamento do filésofo

Baudelaire (1993, p. 218) marca a relagdo do moderno com o passado e o tempo atual:

O passado ¢é interessante ndo apenas pela beleza que dele souberam extrair os artistas,
para 0s quais ele estava presente, mas também como passado, o seu valor histérico. O
mesmo ocorre com o presente. O prazer que obtemos de representacdo do presente
deve-se ndo s6 a beleza de que ele esta revestido, como também a qualidade essencial
de presente.

O passado carrega em si 0s valores a ele agregados, portanto conta uma historia,
preserva memoria, além dos aspectos artisticos, ndo menos importantes. No entanto para
Baudelaire o presente por si ja é uma qualidade e ndo deve ser subjugada ao passado,
enfraquecendo a ideia de que o passado € mais importante que o presente. Enquanto poeta, se
posiciona desbravando a postura moderna. A definicdo de modernidade enquanto valorizagédo
das vivéncias e costumes do presente nos € apresentada a partir de ento.

E fato que seu foco de andlise, para entender tais costumes e comportamentos, tem por
objeto, as gravuras de moda atuais e antigas, como reveladores das transformacdes e costumes

da época, bem como as questdes artisticas e historicas, respectivamente. No entanto, é no

% O termo “Movimento Moderno” tem sido revisitado por pesquisadores, que atualizando os estudos, apresentam
um conceito questionador do posto até entdo. Colocando elementos reflexivos e criticos, que contrapde a
colocacdo de Benevolo e outros que se aproximam do mesmo pensamento.
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presente que vai encontrar a relagdo da moral e estética do tempo, neste caso, o tempo dele, 0
tempo atual, o presente. Enquanto tendéncia de consumo, a variedade de estilos e formas é
influenciada por diversas variaveis, que embora fugaz e de facil mudanca, moldam
comportamentos. Assim sendo, contextualiza e desenha o quadro ideoldgico, socioldgico e

habitos e costumes da época.

Este € o magnifico momento, na verdade, para estabelecer uma teoria racional e
histérica do belo, em oposicéo a teoria do belo Unico e absoluto; para mostrar que o
belo é sempre inevitavelmente, uma dupla composicédo, ainda que a impresséo que ele
produza seja uma sé; pois a dificuldade de discernir os elementos variaveis do belo
na unidade da impressdo ndo diminui de maneira alguma a necessidade da variacéo
em sua composicdo. (BAUDELAIRE, 1993, p. 219)

Quando Baudelaire, em 1863, fez as observacdes citadas anteriormente, ele desbravou
0 momento de criar uma teoria valida que se sobreponha aquela anterior do belo unico e
absoluto, quando afirma ter o belo uma composi¢do dupla. Tem, portanto, dois aspectos que
fazem o belo e que na primeira impressdo nédo se distingue. Dois atributos estdo no belo, mas
visto em primeira instancia, apresenta uma unidade como uma mistura homogénea. Afirma,
assim, que o belo tem na composicao o elemento eterno, invariavel, somado ao componente de
seu tempo, por tanto circunstancial, relativo. O elemento eterno torna possivel o
reconhecimento de beleza, no entanto existem construcdes estéticas possiveis apenas no tempo
vigente. Essa conjectura se apresenta de maneira unificada, ainda que, para Baudelaire a

concepcao se dé pelo principio do natural e eterno e do circunstancial e atual.

Sem esse segundo elemento que representa algo como a cobertura divertida, saltitante,
aperitiva do divino bolo, o primeiro elemento seria indigesto, impossivel de ser
apreciado, ndo adaptado e nao apropriado a natureza humana, ver o belo absoluto e
ver imutavel seria impossivel de ser reconhecido por qualquer ser humano.
(BAUDELAIRE, 1993, p. 219)

Necessario se faz que a arte tenha elementos de reconhecimento pelas pessoas de seu
tempo, considerando que a condicdo humana néo é eterna nem imutavel, ha de se contemplar
os elementos que tragam referéncias do tempo presente. As Vanguardas Artisticas, que surgem
tempo depois, apresentam movimentos dentro dessa perspectiva. Por assim dizer Baudelaire vé
0s aspectos negativos da modernidade, mas também considera o que de positivo vem através
dela.

Num processo comparativo ao que vemos acontecer nas bases do modernismo, para a
arte e arquitetura, o progressista e o0 conservador funcionam como o transitorio e o eterno, em

busca da estabilizacdo ideoldgica, em vista dos acontecimentos presentes. Um modelo
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construtivo traz em sua concepgdo aspectos que se tornam valores e serdo traduzidos por meio
de formas, criando uma atmosfera, que marca uma época. O uso desses recursos agrega
conceito, sedimentando, perante o tempo e a historia, a importancia dos estilos como
reveladores de cultura e ideologias.

Considerando essa preexisténcia arquitetonica, suporte de trabalho do designer de
interiores, e considerando os aspectos da materialidade e da imaterialidade, reafirmando estilos,
conferindo identidade ou revelando inten¢des, destacamos o pensamento de FEIBER, Silmara

Dias; FEIBER, Fulvio Natércio (2012, p. 58) quando assevera que:

Estes bens constituem parte da meméria na formacdo da sociedade brasileira e
contribuem assim na identificacdo dos lugares, pois a paisagem construida é a
representatividade de codigos sociais aliados as caracteristicas fisicas e ambientais do
local que definem — ddo forma — as expressfes arquitetdnicas. Dentro deste contexto
insere-se a questdo sobre qual o limite das intervencbes para que estas ndo
desarticulem os valores auténticos das obras os quais Ihe conferem o carater de bens
patrimoniais.

A arquitetura se constitui, portanto, um conjunto de bens, por vezes complexo, que 0
designer de interiores, mais tarde se estabelece, como agente que interfere e propde
modificagdes, tendo por base o0s elementos construtivos existentes, se valendo do uso de cores
e texturas, subsidiados pela técnica, configurando-se marcas visuais reveladoras da necessidade
de preservacdo ou da ressignificacdo de contextos. Além disso, a colocagdo de Feiber (2012)
propde articulagdes que salvaguarda o patrimdnio modernista, que vem a ser, COmMo veremos
mais a frente, o movimento no qual o design de interiores aparece vinculado ao projeto
arquiteténico. Entender as bases desse movimento termina por tracar o percurso que nos leva
aos padrdes e metodologias convencionados no exercicio do design.

Portanto, objetos, arte, pessoas e edificagdes possuem em esséncia essas duas
composicdes que, como dito, ndo sdo distinguidas na impressao, temos a unidade da impresséo.
N&o impede que a posteriori aja a analise e melhores distin¢des, mas Baudelaire é conclusivo
quando afirma duvidar da existéncia de uma mostra de beleza sem esses dois elementos. “A
dualidade da arte € uma consequéncia fatal da dualidade do homem. Considerem, se isso Ihes
satisfaz, a parte eternamente permanente como a alma da arte e o elemento variavel como seu
corpo”. (BAUDELAIRE, 1993, p. 220)

Inaugurando a modernidade, Baudelaire afirma ser, o comportamento do homem,
reflexo, do que ousamos dizer, pensamento hegemdnico, no qual a criatura esta no presente,
baseando-se num passado, almejando algo por vezes impalpavel e é categérico quando diz que

“O belo ¢ apenas a promessa da felicidade”. Nesse intento 0 homem deve buscar extrair o eterno
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do que é transitorio. Trazer elementos de sua época, sobreposta a tradicao e fazer artistico. E o
expressar de uma época que aponta tendéncias, habitos, costumes e configuracdo estética de

maneira dindmica, abandonando a postura, que chama de preguigcosa no habito da repeticao.

A modernidade € o transitorio, o fugidio, o contingente, a metade da arte, cuja outra
metade € o eterno e o imutavel. Houve uma modernidade para cada pintor antigo; a
maioria dos belos quadros que nos restam dos tempos anteriores esta vestido com os
trajes de sua época [...] (cada época possui seu porte, seu olhar e seu sorriso).
(BAUDELAIRE, 1993, p. 227)

N&o se recomenda, portanto, a negativa completa do passado, em detrimento do
presente, afim de ndo sucumbirmos na pratica da negativa do presente, em detrimento do
passado, conforme vinha sendo adotada até Baudelaire. Considerando o carater de trabalho
sobre a preexisténcia, o design de interiores se aproxima da arquitetura considerando o “[...]
arquiteto enquanto agente promotor das acdes de preservacéo e salvaguarda de bens culturais”
(FEIBER, 2012, p. 58), isso envolve o trato de preservar, revelar ou ainda propor énfases,
mediante articulagbes no ambiente ao qual interfere. Toda construcdo apresenta elementos
indiciarios que apontam escolas estilisticas e carregam tracos e formas que definem a
apresentacdo de tal construcdo, conferindo identidade e por vezes definindo modelos de

arquitetura.

3.1 AARQUITETURA

Lancando o olhar na historia, vimos descortinar os movimentos impulsionados pela
industrializacdo, estabelecendo um campo de discussdo e posicionamento por diversos
seguimentos. Artistas, artesdos e arquitetos vivenciam a tentativa de ressignificacdo de seus
conceitos, gerando com isso novas diretrizes. Entre categorias, conceitos, manifestos e contexto

artistico o complexo arquitetdnico se torna objeto de discussao.

A fermentacdo, a eclosdo e a consolidacdo do modernismo estiveram intimamente
associadas a reflexdo sobre ornamento — cujas relagbes com a natureza, o trabalho, o
consumo, a experiéncia estética, a abstracdo, os materiais de arte e a criagdo foram
amplamente exploradas. As diferentes teorias do ornamento expressaram a ambicéo
das utopias. (PAIM, 2000, p. 9)

O processo da sedimentacéo da triade histdrica fermentacéo, eclosao e consolidacao do
modernismo, asseverado por Paim, foi cercada pelas ideologias sociais e de reestrutura social

de grande impacto. Entendendo que o processo pelo qual descortina o0 modernismo, para a arte
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e arquitetura, é uma resultante das articulacBes de pensadores, associados aos contextos sociais,

as mudancas na arte e arquitetura foram processuais € ja se observava desde estilos passados.
O seculo XIX ja apontava novas direcfes para a arquitetura, uma vez que a vigéncia do

Neoclassicismo encontrava a Revolugédo Industrial, isso implica dizer que as formas e técnicas

arquitetonicas recebiam novas diretrizes.

Observa-se, com acuidade, que nesse periodo a arquitetura comeca a destacar-se dos
problemas da préatica de construcado; estes passam as mdos de uma categoria especial
de pessoas, 0s engenheiros, enquanto que os arquitetos, perdido o contato com as
exigéncias concretas da sociedade, refugiam-se em um mundo de formas abstratas.
Os dois fendmenos, portanto, seguem paralelamente, porém sem que se encontrem;
pelo contrario, divergem cada vez mais [...]. (BENEVOLO, 2012, p. 62)

Uma vez que, desde o século XVIII, as formas cléssicas reassumiram o centro do
interesse ocidental, toda a Europa vinha apreciar as descobertas feitas das cidades de Pompéia
e Herculano. Assim sendo, 0 pensamento renascentista conseguia unir pontos importantes, para
0 que 0 pensamento iluminista, reconhecesse como correspondéncias arquitetdnicas antigas
gregas e romanas, junto a racionalidade das formas, ou seja, 0s elementos arquitetdnicos
assimilados como elementos de construcdo. (BENEVOLO, 2012)

A preocupacgdo em adequar a estética neoclassica, fazendo uso dos processos industriais,
foi uma demanda resolvida, segundo Hopkins (2017, p. 96) pelo tedrico e arquiteto aleméo
Gottfried Semper, fazendo com que “os principios neoclassicos pudessem assim ser usados para
traduzir em termos arquitetdnicos as rapidas mudancas tecnoldgicas, criando formas ordenadas
e com sentido — e antecipando o Funcionalismo modernista”.

Mediante os aprofundamentos arqueoldgicos, as descobertas e estudos da antiguidade,
observa-se que havia, dentro do levantamento historico, um tratamento cientifico, estabelecido
como método, para as construcées, enfraquecendo a ideia mistica do pensamento que se tinha
da Antiguidade Classica. Afirma Benevolo (2012, p. 62) que “0 mesmo espirito historico,
porém, faz com que se perceba que a Antiguidade greco-romana é um periodo como todos o0s
outros, € o valor normativo atribuido a seus modelos é colocado em davida”.

Todas as tentativas e investimentos na arquitetura seguiam o principio de Vitravio, no
qual a natureza é imitada pela arquitetura (HOPKINS, 2017). Tal principio vinha sendo seguido
desde o Renascimento, no entanto, as articulaces de alteracdo técnica, consequéncia dos
movimentos industriais, essa relagio arquitetura/natureza sofre uma ressignificacéo. E preciso
também considerar que, com a Revolucdo Industrial, a arquitetura passa a ser consumida por

outro publico, e ndo mais, soberanamente, pelo Estado, Igreja e aristocracia:
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[...] As mudancas econbmicas e sociais viram emergir um novo tipo de comprador —
a burguesia -, isto &, ricos proprietarios de empresas e industriais com capital e
propensdo a construir em grande escala. Novos modos de organizar e dividir o
trabalho e outras transformag6es na sociedade inauguram novos tipos de edificio: ndo
sO a fabrica e 0 armazém, mas também o hospital, a prisdo, bancos, bibliotecas
municipais, sedes de prefeitura e estacdes de trem. (HOPKINS, 2017, p. 122)

Da mesma forma que houve uma ampliacédo de campo de trabalho para os arquitetos,
tendo em vista maior demanda construtiva, estes teriam ainda que enfrentar a adequacgéo a
novos modelos e materiais construtivos, ja que as préaticas e técnicas adotadas apresentavam
uma configuracao arquitetural e um modo de construir ja conhecido. Esse impulso para uma
nova maneira de pensar a arquitetura faz emergir estilos com certos distanciamentos das formas
classicas, antecipando, como ja mencionado, o carater funcional caracteristico do modernismo,
0 que, segundo Hopkins (2017), rompe com os principios do Renascimento e da Antiguidade
classica, refletidos nas construcGes até entdo.

Esse processo de transi¢cdo ndo se deu de forma tdo simplificada, uma vez que diversas
posicOes sdo postas, na perspectiva de desenrolar a questdo das praticas construtivas, no uso
dos elementos formais e de construcdo. Benevolo (2012, p. 64), elucida a existéncia de trés
posicdes as quais as opinides se dividem quanto o campo da arte, no periodo Neoclassico. A
primeira defende a autonomia da cultura artistica, enquanto a segunda posic¢ao entende a arte
como produtora de expressiva excitagdo, como “profissdo de fé politica”. Ambas atribuem valor
cultural univoco, ao neoclassicismo, formando ‘“uma minoria culta e batalhadora”. A maioria
dos construtores ndo reconhecem nada de especial do neoclassicismo, estabelecendo assim, a
terceira posicao de pensamento, de acordo com a premissa racionalista, solucionando por meio
da técnica de sua época, as questdes praticas de distribuicdo e construcdo, junto ao
embasamento teorico das escolas de engenharia.

Mesmo diante de pensamentos divergentes, a técnica e calculos se desenvolvem tendo
em vista a autonomia das praticas projetuais, no entanto € notério como atributos, tal qual a
simetria, serem conservados, ainda que a premissa ndo esteja vinculada a essa obrigatoriedade

na forma arquitetonica.

E, todavia, evidente o paralelismo dos instrumentos mentais: com efeito, os métodos
correntes de calculo das estruturas impelem frequentemente engenheiros, hoje como
entdo, na direcdo de solugGes simétricas e dotadas de uma espécie de propensdo para
certos efeitos tipicos do neoclassicismo. (BENEVOLO, 2012, p. 64)

Outro grande acontecimento diz respeito ao desenrolar das reconfiguracbes do

pensamento arquitetdnico e urbanistico que se estendem pela Europa, em meio a grandes
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reformas e reconfigurac@es. Paris, pés-napolednica, assume expressivo plano de reconfiguracéo
urbanistica, liderado por Georges Eugene Haussmann?, O processo urbanistico de planificacdo
engendrado por Haussmann € seguido, salvo proporg¢des, em outros pontos como a Cidade do
México, Italia, Bélgica e Inglaterra. Essas movimentacGes ocorrem num periodo da historia, no
qual a discussao neoclassica foi recém-observada por parte dos projetistas e construtores.

A experiéncia vivida a partir de Haussmann termina por contribuir para o
aprimoramento técnico, distanciando-se ainda mais das ideias académicas. A essa altura do
século XIX, a liberdade de estilos, assumida pelos arquitetos, diante dos impulsos sociais e
econdmicos, lancava mao de construcdes e padrdes, tendo em vista o processo de mecanizagao
e modos de producdo, com o estabelecimento das industrias. Por outro lado, alguns artistas
mantinham postura antimoderna diante da ebulicio econémica e mudancas estéticas e
religiosas. Ainda que, segundo Hopkins (2017), alguns pensadores e arquitetos tenham visto
potencial nos materiais modernos, a referéncia técnica goética deveria ser mantida como
expressao racional, para uso do ferro e do vidro.

Essa nova realidade descortina o que Hopkins (2017) chama de “relativismo estilistico”,

onde o canone classico cede lugar a outros estilos, ainda que distantes das escolas ocidentais.

O ecletismo, portanto, descreve uma cultura arquiteténica na qual o Revival Gotico
pdde coexistir com o Classicismo académico das Belas-Artes, e em que 0
Orientalismo imperialista levaria a proliferagdo de estilos tdo diversos quanto o
chinés, o indiano, o mourisco e o maia. (HOPKINS, 2017, p. 122)

Sobre o ecletismo ainda encontramos em Benevolo (2012, p. 122):

A polémica entre neoclassicismo e neog6tico — tem seu ponto culminante em 1846,
como ja ficou dito — ndo pode terminar com a vitdria de um ou de outro programa. De
agora em diante, a maior parte dos arquitetos mantém em mente tanto o estilo classico
quanto o gético, como alternativas possiveis e, naturalmente, ndo somente esses dois,
mas também o romanico, o bizantino, o egipcio, o arabe, o renascentista, etc.

A maneira como se descortinam os rumos da arquitetura abre a possibilidade de
experimentacdes e mesclas que rompem com 0 pensamento mais cartesiano. Assim sendo, se
mantém 0s que comungam com esta maneira de projetar, bem como 0s que enxergam certo
descontrole, temendo uma desconfiguracao do pensamento arquiteténico. Verifica-se diante das

praticas de Haussmann que: “entre os estilos, ndo tem preferéncia e consideram-0s como outros

% Bardo Georges Eugeéne Haussmann (1809-1891), funcionario por profissdo, ocupa desde 1851 o cargo de
administrador da Gironde. (BENEVOLO, 2012, p. 92)
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tantos possiveis acabamentos, a serem usados a cada vez de acordo com as conveniéncias |...]
(BENEVOLO, 2012, p. 126)

Aqui o processo industrial alimenta e impulsiona a producao urbanistica e arquitetonica,
assim como as producbes de carater artistico, uma vez que diante do ecletismo, a arte
empregada, por vezes se associava as questdes ornamentais. “Os métodos industriais de
producédo transformaram radicalmente a presenca dos ornamentos nas grandes cidades da
Europa e das Américas a partir da segunda metade do século XIX”. (PAIM, 2000, p. 13) Como
ndo podia ser diferente, as discussdes entre estilos, constru¢bes e ornamentos trazem para o
cenario a figura do artista e artesdo, no momento de crescimento da producdo arquitetural.
Aproximando ou mesmo distanciando arte e arquitetura.

A Revolucdo Industrial, como grande acontecimento social, reconfigura os sistemas de
trabalho, as linhas de producdo e disponibiliza novos materiais para a construcdo. Dessa
maneira, uma dindmica nova se estabelece no ato de projetar e gerir uma obra. O exemplo,
Argan (2013, p. 84) coloca a experiéncia de Joseph Paxton (1803-1965):

[...] inicialmente construtor de estufas, projeta e realiza o Palacio de Cristal para a
exposi¢do Universal de Londres de 1851 (a primeira entre as varias feiras mundiais
consagradas aos faustos do progresso industrial), ele ndo inventa uma nova técnica,
mas instaura um novo método de projeto e execucdo. A novidade € o emprego de
elementos pré-fabricados (segmentos metalicos e lamina de vidro), produzidos em
série e levados aos canteiros de obras prontos para serem utilizados. Economiza-se
tempo e dinheiro: a construgdo se reduz a rpida montagem de pecas pré-fabricadas,
e 0 material pode ser recuperado.

A modalidade construtiva € difundida mediante a praticidade apresentada, de forma que
outras construgdes surgem, seguindo a configuragdo estética e de producdo e montagem. “A
vitoria dos técnicos é consagrada pela construcdo da Torre projetada por A. G. Eiffel?” (1832-
1923) para a exposi¢do de Paris de 1889 [...]”. (ARGAN, 2013, p. 85) Além do que essa
realidade se configura por conta da ciéncia da engenharia estd em avanco, articulando o que
Argan (2013) chama de “A arquitetura dos engenheiros”. A constru¢do da entdo conhecida
Torre Eiffel se constitui um exemplar que caracteriza o pensamento moderno, como busca cada
vez mais presente nos interesses desses projetistas.

O projeto da Torre ndo se submete as representacdes arquitetdnicas conhecidas, dentro

da representatividade do projeto de Eiffel, estd a intencédo de refletir desde o projeto, a execucao

27 Alexandre Gustave Eiffel foi engenheiro francés, mundialmente conhecido pela construcdo da torre em Paris,
que leva seu nome.
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e entrega, as simbologias da dindmica do cotidiano, como reveladoras do tempo moderno: “[...]
ndo aceitando qualquer imagem espacial preconcebida, com a qual concordaria a imagem do
edificio, Eiffel determina o espaco com os proprios signos da construcao — pela primeira vez na
arquitetura, cabe falar em signo, em vez de forma”. (ARGAN, 2013, p. 86)

Neste ponto, duas linhas de pensamento reaquecem as discussdes acerca do modelo
projetual a ser adotado e aceitavel. Uma corrente de arquitetos formado nas escolas de Belas-
Artes defende o ecletismo, como estilo passivel a representar qualquer tipo de construcéo,
permanecendo em atendimento as demandas institucionais. “Para a mentalidade da burguesia,
0 banco devia ter a aparéncia externa de um palacio renascentista, e a casa de campo a de um
castelo feudal”. (ARGAN, 2013, p. 90). No entanto, os conhecedores e adeptos da técnica
construtiva, formados sob a ciéncia da construcdo resistem e se posicionam refratarios a essa
ideologia. A cisdo da arquitetura e arte tem aqui fortes episodios. “Se a arte ¢ ecletismo dos
‘estilos’, a arquitetura renunciara a ser arte, sera engenharia”. (ARGAN, 2013, p. 90)

Nesse interim, a relacdo da constru¢do com o material empregado, igualmente sofreu
mudancas, ja que as praticas de mimetismo ndo diziam respeito a proposta e pensamentos

atuais.

N&o existem dois niveis, o artistico e o utilitario: existe apenas a fun¢do, ao mesmo
tempo da estrutura do edificio e de sua razao de ser no espago urbano. E um embuste
construir com ferro e cimento, para depois ocultad-los sob uma camada “artistica”; por
outro lado, os novos materiais e a nova ciéncia das constru¢des permitem definir novas
relacbes entre pesos e empuxos. E, principalmente, uma nova imagem do espaco,
dindmica. (ARGAN, 2013, p. 90)

Ainda que com posicionamentos opostos, quanto ao entendimento e préatica da arte e
arquitetura, ambas convergem em um ponto: “[...] assim como o pintor estrutura ou organiza a
realidade recebida num espago perceptivo, 0S novos arquitetos estruturam e organizam o
ambiente da vida num espago construtivo”. (ARGAN, 2013, p. 90). Portanto, a pintura tem
carater subjetivo, enquanto a arquitetura tem carater objetivo, conforme elucida Argan (2013),
a pintura percebe e a arquitetura constroi. A relagdo com os materiais muda, como visto, ndo
apenas na perspectiva técnica, mas também na apresentacdo e configuracao no espaco.

Fica notorio que as articulagdes e pensamentos da arquitetura modernista tém, dentre
outras, uma forte relacdo quanto o uso do material. As motivacOes para a escolha e maneira
como se configuram no espaco propde discussdes do lugar que ocupa no cenario urbano e
arquitetébnico e na decoracdo, por meio dos materiais de acabamento. Isso implica uma

reconfiguracdo de texturas, volumes e cores, uma vez que as relagcdes cromaticas por meio de
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acabamentos miméticos ficam atribuidas ao campo da arte, ja que a arquitetura, distanciando-
se dos padrdes classicos e ornamentais, como entendidos até entdo, se fortalece quanto a
corrente que renuncia qualquer referéncia a praticas que nao refletem a sociedade moderna e as

exigéncias estéticas da industria.

3.2 MATERIAIS CONSTRUTIVOS

Os novos materiais disponibilizados pela industria fomentam discussdes geradas pelo
seu uso, trazendo o elemento do design como consequéncia, uma vez que as formas assumidas
culminam na configuracdo ornamental das construcdes arquitetfnicas. Essa é uma questao
problematizada por Ruskin®, uma vez que denuncia o tratamento dado ao ornamento, com
formas repetidas, auséncia de critério no uso dessas formas, que se constituem divergentes a
ornamentagao enquanto arte.

Para Ruskin, essa realidade corrompe o carater organico e natural das pecas, logradas
por meio do artesanato e antigos costumes, além de interromper, conforme elucida Paim (2000,
p. 26), “[...] a mutacé@o dos padrdes ornamentais, fixando-os e esvaziando-os do seu potencial
expressivo; ela impediu o investimento individual de alegria e vitalidade, essenciais ao
surgimento da beleza”. Essa mecanizacdo demandava reavaliagdes e criticas, no sentido de
problematizar, o que mais uma vez surge como balizadora da nova estrutura social e econémica.

A posicdo assumida por Ruskin, elucidada por Balieiro (2015, p. 46), leva em conta a
ideia que: “As edificacbes representam o legado histérico de hébitos e costumes de um povo,
representadas através da utilizacao de materiais e estilos pertencentes a um local e a um tempo™.
Nesse intento devem ser preservadas, além do que a relacdo apresentada por Ruskin, entre
ornamento e arquitetura, estabelece um carater no qual a presenca de motivos decorativos, ndo
tem a Unica fung¢do de embelezar a construcdo. “Monstrificadores” foi a terminologia
empregada, na qual se verifica o uso de adornos na arquitetura, resultantes das técnicas

mecanicas, em sua reproducao.

A arquitetura é a arte que organiza e adorna os edificios erguidos para os mais diversos
usos, e a sua visdo contribui para o prazer, para o poder e para a salde mental do
homem. E importante distinguir entre a Arquitetura e a Construcéo. [...] A arquitetura
preocupa-se somente com o0s aspectos de um edificio que estdo acima e além do uso
comum. (PAIM apud RUSKIN, 2000, p. 29)

28 John Ruskin (1810-1900) artista, critico e tedrico da arte e da sociedade para o debate moderno sobre o
ornamento [...]. Suas ideias se tornaram uma fonte constante de referéncia para todos aqueles que refletiram
sobre o0 assunto na modernidade. (PAIM, 2000, p. 25)
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O posicionamento de Ruskin era um contraponto a frenética movimentacdo da vida
urbana, onde o uso desenfreado dos ornamentos banalizava o ato de olhar e apreciar. Ele
acreditava que os elementos ornamentais industriais “[...] comprometiam a finalidade pratica
das construgdes com intimeros efeitos visuais incrivelmente feios e ridiculos [...]”. (PAIM,
2000, p. 29) Esse pensamento impulsionava a restituicdo da pratica artesanal, acreditando ser
“[...] uma poderosa forca de resisténcia e transformagdo que precisava ser posta novamente em
marcha”, (PAIM, 2000, p. 28)

Defensor do “material truth”, onde o uso dos materiais conferiria sua cor natural as
edificacBes e os acabamentos obedeceriam ao mesmo apelo, quanto as questdes cromaticas,
nega qualquer intenséo de reproduzir texturas, cores ou volumes sobre estes materiais. Esse
pensamento é precursor das ideias modernistas, onde as cores lisas sdo, portanto, as
pigmentacdes aplicadas.

Argan (2013) levanta discussbes acerca do uso do concreto, enquanto material de
construcdo, gerando algumas indagacdes, uma vez que sua utilizagcdo poderia se dar tirando
partido de suas caracteristicas mecanicas ou em substituicdo mais econdmica da pedra. Um
guestionamento levantado abre parénteses para a discussdo que mais uma vez problematiza a

intensdo de esconder o material e sua cor genuina, pelo uso de acabamentos:

Devia — 0 concreto — ser utilizado apenas como substituto da alvenaria e recoberto
com um ornamento decorativo de outros materiais, ou devia-se estudar uma nova
decoracdo adequada a natureza desse material, empregado em estado liquido,
tornando-se a seguir mais duro que a pedra? (ARGAN, 2013, p. 90)

Essa articulacdo se encaixa na premissa que o material, além de construir, constitui
carater estético da construgdo, ao passo que 0s avangos da inddstria podem garantir maior
resisténcia do mesmo, assumindo sua aparéncia natural na composicdo arquiteténica. Isso
dispensa o uso de pedras e demais recursos e principalmente a cobertura das superficies com
cores e suas nuances, no intuito de reproduzir a aparéncia de outro material, na dindmica que
converge construgéo e arquitetura.

Mantendo a defesa de que a arquitetura cumpria, entre outros papéis, a representacao
cultural, materializando-se em legado social, os projetos — pregava Ruskin — deveriam se
comprometer em representar a historia e habitos de um povo. (BALIEIRO, 2015, p. 46) Com
isso a forca do tempo, impressa na construcdo, se torna reveladora de identidade, alcancados
por meio do partido natural dos materiais, bem como a repulsa a qualquer elemento que venha

enganar o olhar e corromper seu aspecto original. Para Ruskin, “a cor da arquitetura deve
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corresponder aos materiais de construcdo, deixando seus acabamentos naturais e suas nuances
ditarem a cor das fachadas”. Mesmo hoje, a Arquitetura Contemporanea valoriza os
acabamentos naturais, traduzidos nos mais diversos modelos construtivos. (BALIEIRO, 2015,
p. 46)

Contudo Ruskin ndo era de todo contra a industrializacdo, mas sim ao seu avango no
sentido de subjugar o trabalho humano criativo. Levantando para além da discussdo especifica
dos acabamentos decorativos, nesse momento de reconfiguracao arquiteténica, um discurso que
se constituiu uma critica ao modelo e condic¢des de trabalho imposto pela industria.

Outros expoentes despontam no cendrio modernista trazendo contribui¢bes que
endossaram correntes mais ou menos progressistas. Na mesma linha de pensamento, Sullivan®,
arquiteto com ideias influenciadas pelo pensamento ruskiniano, escreveu em 1892, conforme
apresenta Gombrich (2012, p. 59):

[...] que reverteria muito em nosso beneficio estético se abandonassemos inteiramente
0 uso do ornamento por um periodo de anos, a fim de que nosso pensamento pudesse
se concentrar agudamente sobre a producdo de constru¢fes bem formadas e
grandiosas em sua nudez.

Nudez essa que, ainda na afirmativa de Gombrich (2015), na metafora literaria de
Cicero®, é um sinal de superioridade estética, para o tradicional classico, diante da falta de
adorno espalhafatoso. Sullivan, ndo visou a vida moderna sem ornamento, no entanto diante da
reconfiguracdo da paisagem urbana, um pressagio ndo muito distante, a nudez das fachadas das
edificacOes, viriam a corroborar com as reflexdes sobre a relagdo da arquitetura com o
ornamento, associando-o0 ao elemento construtivo especifico.

Ainda sobre a nudez das fachadas, o pensamento de Sullivan, junto ao pensamento
ruskiano do material truth, é visto na corrente racionalista do movimento moderno, que apenas
usam concreto, vidro e aco, materiais naturais e sem nenhuma solucdo de acabamento com cor
enguanto cobertura.

A afirmativa mais emblematica de Sullivan “a forma segue a func¢ao”, aparece por vezes
associada de maneira rigida, funcionalista, racional. Entretanto, as analogias apresentadas pelo

arquiteto nos remetem a exemplos da natureza. Ou seja, para funcdes especificas ndo ha uma

29 Louis Sullivan (1856-1924) considerado um dos pioneiros da arquitetura moderna, privilegiou o ornamento
tanto nos projetos quanto nos seus escritos. Surpreendentemente, entretanto, a sua afirmagéo mais conhecida e
celebrada, ‘a forma segue a fungdo’, extraida de um texto de 1892, “O ornamento na arquitetura”, sugere a
supressdo, ainda que temporéria, do ornamento. (PAIM, 2000, p. 53)

30Marco Tulio Cicero (106-43 a.C) foi um advogado, politico, escritor, orador e filésofo da gens Tulia da Republica
Romana eleito consul em 63 a. C com Caio Antdnio Hibrida. (CICERO... [201-?])
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forma definida, uma vez que “forma e fun¢do estdo sempre em mutacdo”. Vejamos o
pensamento de Sullivan na publicacdo “Forma e Funcgéo”: “A inter-relacdo entre forma e funcao
ndo tem comeco nem fim. Ela é incrivelmente pequena e incomensuravelmente vasta,
inescrutavelmente movel, infinitamente serena, intimamente complexa — e simples, até”.
(PAIM, 2000, p. 56) Desse modo, a funcéo a qual se refere Sullivan, diz respeito aos aspectos
construtivos.

N&o apenas a configuracdo externa das construcGes foram objetos de desconstrucéo,
mas também o0s espacos interiores. O modernismo trouxe consigo uma serie de questionamentos
sobre habitos que envolvem a arte, especialmente a decorativa. Como reveladores de costumes,
esses habitos, colocados na esfera moderna, passam a causar, segundo o0 pensamento de Loos*?,
certa estranheza. Afirma Paim (2000, p. 62) que para Loos 0s nervos modernos sdo incapazes

de suportar os ornamentos.

Nossa sensibilidade é mais delicada que a dos homens do Renascimento, que nao se
incomodavam em cortar a sua carne sobre um fundo de representacdes mitoldgicas.
Mais delicada ainda que aquela da era rococ6, quando se tomava a sopa sobre um
fundo de cebolas azuis que Ihe dava uma desagradavel cor cinza esverdeada. Nos
preferimos comer sobre um fundo branco.

As palavras de Loos sdo indicadoras de um entendimento de sensibilidade, apresentado
por outra perspectiva. Uma vez que a pratica comum apresentava o tratamento decorativo como
nota de requinte e acréscimo de beleza, por vezes o carater essencial era subjugado, ou seja, no
exemplo posto a configuracdo espacial por meio de objetos e elementos decorativos, se
sobrepunha ao ato de se alimentar, motivo final quanto a funcdo do ambiente.

A arte decorativa, que vinha sendo apreciada desde a era classica, encontra critica e
argumentos articulados em varios dos artigos de Loos, sendo 0 mais representativo o que ficou
conhecido como o slogan ornamento é crime. Essa revisdo dos valores de beleza surge quando
se intensifica a busca pela revisdo do entendimento de estética, diante dos movimentos
modernistas, onde, para ele, qualquer tentativa de ornamentacao seria um comportamento que
indicava a imaturidade estética.

Como ja visto, trabalha também por garantir a nudez natural do material. Enquanto
alguns arquitetos trabalham no uso de acabamentos, como meio de tornar mais nobre a
aparéncia material aplicado, Loos acredita que a beleza deve ser entendida como caracteristica

propria do material. “Todos os procedimentos que expunham e exaltavam a nudez ‘natural’ dos

31 Adolf Loos (1870-1933) travou verdadeira batalha contra o ornamento, principalmente através da publicacéo de
indmeros artigos em jornais e revistas, no periodo de 1897 e 1930). (PAIM, 2000, p. 61)
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materiais e que finalmente se aproximavam da pele como modelo de revestimento foram
amplamente estimulados pela ascese modernista [...]”. (PAIM, 2000, p. 74) Seu ideal era
instaurar 0 pensamento modernista baseado na representacdo da beleza por meio de notas
minimalistas, configurando elegancia e suavidade, atributos importantes para 0 homem urbano
e moderno.

Alinhando o pensamento, Ernest Bloch3 coloca sobre a posic¢ao da industria em relacdo
ao comportamento humano na configuracdo dos interiores das construgdes, seja as belas-artes
ou as de carater decorativo, tudo relacionando a percepcdo do caminho da humanidade no
futuro.

E defensor do pensamento no qual se devem acentuar esforcos na reafirmagéo do que
chama de “frieza dos objetos”. “Era inutil seguir lamentando a frieza dos objetos industriais,
gue manifestavam sem rodeios a sua natureza mecanica; assim como era inatil clamar pelo seu
retorno ao mundo da beleza”. (PAIM, 2000, p. 86) O ornamento como entendido e praticado,
ja ndo respondia aos anseios e dindmica da vida moderna, uma das razdes para as tentativas de
deslocar o design, o artista e o arquiteto, do nicho reprodutivo de préaticas passadas. A estética,
por meio das demandas de infraestrutura e nova visdao do homem, faz com que a discussédo
ganhe notoriedade, ainda que retrucada por alguns pensadores.

Toda a discussao alcanga 0s espacos de maneira que a propria organizacdo domeéstica
tem as necessidades de ordem pratica, atendidas pelo processo da industrializacdo, sofrendo
igualmente com a releitura estética e decorativa. As propostas implantadas pela industria, no

modernismo, sdo referenciadas por Bloch e elucidadas por Paim (2000, p. 86):

Em termo de design, até entdo a modernidade sO obtivera sucesso nas instalagdes
sanitarias dos banheiros: loucas de formas simples e racionais, azulejos néo
decorados, tudo muito claro e facil de limpar. A arte gética ergueu catedrais, o rococ
criou méveis simultaneamente delicados e confortaveis, mas o espirito moderno
manifestou a sua originalidade fazendo passar a dgua por dentro das paredes e
favorecendo a higiene no interior dos lares. A limpeza e a praticidade que eram aceitas
sem hesitagdo nos banheiros deveriam servir de modelo para toda a casa; o
despojamento da louga sanitaria deveria servir de exemplo aos designers.

O senso estético necessitava de praticas alinhadas as demandas da modernidade. A
subtracdo, como vista, ndo apenas nos objetos, mas no clareamento das cores, como sindnimo
de limpeza facil, acarreta 0 apagamento cromatico nos espagos domésticos, além do que quando

Bloch usa a analogia das instalacGes sanitarias, para referenciar os ideais estéticos de entdo,

32 MUsico e filosofo americano de origem suica (1880-1959).
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deixa clara a necessidade de simplificacdo das formas, uma vez que as tentativas de reproduzir,
por meio da industria, as formas do passado, era gasto de tempo, energia e materiais.

Numa proposta que chamou de o “minimo de estilo”, a técnica voltada para as formas
mais decorativas e, portanto, mais humanizadas, s6 era possivel por meio do artesanato,
pensamento também de Ruskin, e a producdo em série, por tanto industriais, ocupavam-se por
apresentar “autenticidade dos materiais e a praticidade das formas deveriam ser privilegiadas”.
(PAIM, 2000, p. 87)

Assistimos aqui a um rompimento entre o decorativo e o utilitario, em que, para Bloch,
a arte se distancia do que é dtil, fazendo com que as técnicas sejam desenvolvidas no sentido
de atender as demandas de beleza e luxo de maneira abrangente, com uso da ética e democracia.

Dentro dos episddios desencadeados pela inddstria e as movimentacdes em torno dela,
gue trazem direcionamentos, recomendacGes e até imperativos de como proceder na
configuragdo arquitetdnica, vimos em todas elas como a técnica construtiva, seja no &mbito do
design ou da arquitetura, sdo determinantes para uma nova ordem da cidade e suas construcdes.
Tendo a disposicdo novos materiais e tecnologias, o sentido de beleza sofre significativas
alteracoes.

Os acabamentos decorativos se articulavam na perspectiva de ornar, mas também de
colorir por meio de sua paleta de cor os ambientes construidos, o que, diante de materiais frios,
dispostos pela inddstria como ferro, vidro e concreto, substituem os primeiros, assumindo por
tanto um padrdo cromatico pertinente a estes materiais. A superficie pintada, portanto, fica

subordinada a énfase de tal estrutura construtiva, que exalta os materiais modernos.
3.3. APALETA DE LE CORBUSIER
Le Corbusier® (1887-1965), tal como Picasso, do qual pode considerar-se o equivalente

na arquitetura, “[...] magnifico agitador cultural, uma inesgotével fonte de ideias, um farol”.

(ARGAN, 2013, p. 265)

33 «“Charles Edouard Jeanneret-Gris (1887-1965), mais conhecido como Le Corbusier. O arquiteto, urbanista,
designer, pintor e escritor suico é amplamente considerado um dos pioneiros do movimento moderno na
arquitetura. [...] Apds mudar-se para Paris, na década de 1910, Corbusier abriu seu escritorio em conjunto com
seu primo Pierre Jeanneret. Foi la que comegou a explorar o conceito da casa como “"maquina de morar", e
comecou a desenvolver seus cinco pontos da arquitetura. [...] A obra de Le Corbusier esta entre as mais influentes
da arquitetura moderna, particularmente seus trabalhos de planejamento urbano. Ele esteve dentre os primeiros
a antecipar a influéncia do automdvel no desenvolvimento das cidades, e suas teorias urbanas sdo consideradas
canones desde suas publicacdes. (STOTT, 2017).
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Diferentemente de Bloch, que acreditava no progresso como uma consequéncia futura,
Le Corbusier percebe que as transformacdes de entdo, por meio dos processos industriais, com
as novas tecnologias, se configuram avanco em seu tempo. Incapazes de sanar problemas
sociais, a industrializacdo, contribuiu, segundo ele, de certa forma, para diminuir as diferencas
sociais. 1sso por meio da democratiza¢do do uso dos objetos produzidos e ndo pela igualdade
do poder.

Defensor da funcionalidade, pregava gque a industria era um instrumento de mudanca
para melhor, num processo a longo prazo e suas recomendac6es quanto a producao dos objetos
deveria ser regida pela busca da solugéo funcional, evitando maiores desgastes das atividades
humanas.

A configuracdo dos espacos interiores tinha de ser uma resultante das finalidades para a

qual se destinam.

O moderno ambiente de trabalho deveria ser caracterizado pelo despojamento,
condicdo essencial a concentragdo; somente os objetos-tipo* relacionados as
atividades fundamentais do escritério poderiam permanecer: mesas, telefones,
fichérios, pranchetas, luminéarias. (PAIM 2000, p. 97)

N&o a toa, privilegia os ambientes laborais. A casa para ele era um local onde se dispde
aparatos para atender as necessidades basicas, de maneira higiénica e eficaz. Diante da frenética
rotina de trabalho e das agitacOes da vida industrial, as atividades de relaxamento, possiveis
apenas quando havia tempo, a exemplo da escrita ou leitura, necessitam de “limpeza visual”,
nada decorativo, nada além do que, segundo ele, 0 homem moderno precisa.

Assim sendo, os arquitetos, engenheiros e designers que trabalhavam como se fossem
engenheiros, buscando solucdes funcionais para 0s objetos, necessitam de locais especificos,
diversos e distantes das linhas de producdo. As questfes cromaticas para esses espacos eram
praticamente nulas, apenas as cores genuinas dos materiais dos objetos usados. 1sso no alcance
das movimentagdes a partir da década de 1920. “Nos escritorios de paredes intensamente
brancas, arquitetos, designers e engenheiros cultivavam o espirito de investigacdo e
inventividade dos cientistas e exploravam a natureza mecanica dos homens [...]”. (PAIM 2000,
p. 97)

Le Corbusier construiu, em 1922, o atelier (Figura 46) de Amadee Ozenfant, pintor e

amigo. O arquiteto materializa o que entendia por modelo de habitacdo, com uso de materiais

34 Le Corbusier chama de objeto-tipo as pecas produzidas com a finalidade de minimizar o esforgo humano,
também chamado de “objetos-prolongamentos-dos-membros-humanos”.
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e configuracdo cromaética para os ambientes modernistas. Ozenfant que propés, com sua
pintura, a criacdo de planos uniformes, pelo uso de cores ndo saturadas e suaves, Gage (2012,
p. 184), participa das ideias do projeto de Le Corbusier.

Figura 46 — Maison Ozenfant
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Fonte: Horton (2011).

A “méquina de morar”, como chamava Le Corbusier, as residéncias, eram configuradas
em seus projetos pela eliminacdo de qualquer motivo decorativo e de tdo destituida desses
apelos, causou estranheza, uma vez que a ostentagéo, entendida pelo excesso de elementos, era
ressignificada pela ascese modernista.

Texturas e cores eram conferidas pela qualidade dos materiais dos objetos a exemplo do
couro. “Le Corbusier foi muito além de Loos no ascetismo, eliminando os revestimentos de
pedra e madeira raras e nobres e fazendo com que os interiores totalmente brancos
acompanhassem o despojamento das fachadas”. (PAIM 2000, p. 101) Diante disso, o toque de
sofisticacdo que o modernismo propunha era a elegéncia obtida por meio das configuracdes
mais contidas, nos interiores. Embora compusesse o grupo de arquitetos modernistas que
aceitava as cores desde que sem texturas, sem a intencdo de enganar o observador, propde

ambientes domésticos acromaticos.

Le Corbusier acreditava que se as pessoas eliminassem as cortinas pesadas e
pintassem de branco as paredes de suas casas, a luz intensa evidenciaria
instantaneamente o horror da arte decorativa, que logo seria descartada. Ele chegou a
sugerir a edicdo de um decreto exigindo a caiacdo das paredes. (PAIM, 2000, p. 102)
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Reverberando a ideia da casa enquanto maquina, as residéncias deixam de ser um
refugio, configurando-se um espaco dinamico e aberto para 0 mundo. Sua visdo de arquitetura
visava a integracdo do exterior com o interior. A nudez que se via nas fachadas avanca os
espacos internos. “[...] a cromaticidade estd coordenada com a forma, mas a reciproca nao ¢
verdadeira”. (GIANNOTI, 2010, p. 135)

Ocorre que a relagdo da cor com a arte pictdrica e a arte aplicada difere da relacdo da
cor com a arquitetura. Sendo, para a primeira, estimulos imaginativos, enquanto que, para a
segunda, a aplicacdo nas superficies atribui valores cénicos e sensoriais, sendo atributos
importantes para sua aplicagdo. (GIANNOTI, 2010) Menos envolvente na arquitetura, a cor
“[...] na medida em que contribui para uma beleza puramente arquitetonica, onde a gratificacdo
do senso estético € mais visual que intelectual, onde o uso € livre de intencbes de estimular
aspectos reflexivos”. (GIANNOTI, 2010, p. 135)

A filosofia da “cor purista”, de Ozenfant, abracada por Le Corbusier em 1920, apresenta,
trés escalas: “A primeira era uma escala maior de preto e branco, amarelo-terrosos, vermelho
e, [...] azul-ultramar”. Essa era a escala construtiva, que criava volumes [...]”. (GAGE, 2012, p.
183) Defendendo a ideia de que a forma precede a cor, Le Corbusier entende que a cor esta
subordinada a forma material, em que sua influéncia se da sobre os atributos estruturais, na
énfase da delicadeza e elegancia, caracteristicos de tais elementos estruturais. (GIANNOTI,
2010)

No projeto residencial Villa Savoye (1928-29), Le Corbusier exibe um exemplar
totalmente branco (Figura 47). No volume principal da casa, a grande massa branca garante a
integridade da forma através do contraste entre o branco da alvenaria pintada e o escuro da
abertura. (MACIEL, 2002) E neste projeto que o arquiteto pde em préatica os cinco pontos da
arquitetura®. Explorando a mais avancada tecnologia da época, reafirmando, em sua viséo, o

novo modo de viver.

% 1. Pilotis, liberando o edificio do solo e tornando publico o uso deste espaco antes ocupado, permitindo inclusive
a circulacdo de automoveis; 2. Terrago jardim, transformando as coberturas em terracos habitdveis, em
contraposi¢do aos telhados inclinados das construgBes tradicionais; 3. Planta livre, resultado direto da
independéncia entre estruturas e vedacdes, possibilitando maior diversidade dos espacos internos, bem como
mais flexibilidade na sua articulacdo; 4. Fachada livre, também permitida pela separacdo entre estrutura e
vedacdo, possibilitando a maxima abertura das paredes externas em vidro, em contraposicdo as macicas
alvenarias que outrora recebiam todos os esforcos estruturais dos edificios; e 5. A janela em fita, ou fenétre en
longueur, também conseqiiéncia da independéncia entre estrutura e vedagdes, se trata de aberturas longilineas
que cortam toda a extensdo do edificio, permitindo iluminagdo mais uniforme e vistas panoramicas do exterior.
(MACIEL, 2002).
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Figura 47 — Villa Savoye

Fonte: Feuerman (2014).

Na configuracéo original, esse volume branco avanca o interior da construcdo, para logo
depois apresentar planos de cor (Figura 48) propostos por Le Corbusier. O uso da cor se déa na
perspectiva de provocar diferentes relacfes e defini¢cbes dos espacos, na criacdo de planos e
simbologias, no ordenamento da edificacdo. O tratamento cromatico enquanto plano, pde a cor

no cenario da arquitetura moderna, do arquiteto.

Figura 48 — Interior Villa Savo e

Fonte: Kroll (2010).

A cor passa a ser vista em seus projetos destacando a parede como plano numa

proposital estratégia de enfatizar ou mesmo insurrecionar forma e espaco, sob o carater da
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ordem ou da desordem, prezando pelas articulagGes interior/exterior, em consonancia com a
planta projetada, modificando, como acreditava o arquiteto, a percepcao e apreciacéo do espaco.
Além das cores que compunham a primeira escala de Le Corbusier, abracada em

consonancia com Ozenfant, ainda encontramos outras duas, a saber:

A segunda escala era a dindmica: amarelo-limao, laranja de cromo e laranja de cadmo,
vermelhdes, verde-esmeralda e azuis de cobalto, [...] ‘Elas sdo elementos
perturbadores’. A tltima escala era a dos corantes naturais: as garancas, as lacas e o
verde de verona, nenhuma das quais tinha qualquer fungdo construtiva. (GAGE, 2012,
p. 183)

A relacéo estabelecida com a cor, inicialmente, foi na intencéo de explorar o contraste
delas com o concreto, por meio do uso dos elementos e suas constituices cromaticas
aproximando seu funcionalismo do neoplasticismo de Mondrian, privilegiando a pureza visual.

Mais tarde Le Corbusier retoma a questdo da cor com um posicionamento diferente.

Em 1931, todavia, em concordancia com Fernand Léger defende um ponto de vista
diferente: 0 homem precisa da cor para viver, é um elemento tdo necessario como a
&gua e o fogo, descrevendo exemplos do seu uso alterando drasticamente a percep¢do
espacial da arquitetura. (GIANNOTI, 2010, p. 135)

E em 1931 que Le Corbusier propde a primeira de duas paletas de cores, proprias do
que afirmava ser a paleta de cor arquitetonica (Figura 49). No uso da policromia, explora a
simbologia das cores, acreditando que elas podem provocar sentimentos. Os espacos privados

sugerem, por meio das cores, atmosferas, culminando no ordenamento da edificacao.

Figura 49 — Le-corbusier-polychromie-architecturale-1931
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Fonte: Polychromie... ([201-7]).
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Os tons propostos por Le Corbusier séo tidos por eminentemente arquitetonicos,
permitindo qualquer combinacdo, por ser naturalmente, segundo seu pensamento, harmoniosas.
A paleta de cores purista apresenta 14 series contendo 43 tons.

Distanciando-se do acromatismo que se viu na década de 1920, respeitando seus
principios de cor na arquitetura em énfase estrutural, consonante a0 movimento De Still*
concretiza seu pensamento de aplicacdo da cor como funcéo didatica e simbdlica (Figuras 50 e
51), ja visto na Escola de Berlin de Bruno Taut¥, que em 1927, produzia com uso de cores
guando, ironicamente, foi chamado de dalténico por Le Corbusier, quando se referia aos seus
esquemas cromaticos. (GIANNOTI, 2010)

Figura 50 — Unite d' Habitation em Marshella
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Fonte: Kroll (2016).

3 «Mondrian fundou, com Theo Van Doesburg a revista De Stijl, publicada de 1917 a 1928, onde publicou os
textos sobre 0 neo-plasticismo, sendo um deles 'Realidade Natural e Realidade Abstrata’, um ensaio fundamental
para o Abstracionismo 2° fase. Esta pintura representa um modelo exemplar da harmonia universal ou verdadeira
beleza, a medida da evolugdo humana por um ambiente total que pudesse viver em harmonia.” (Disponivel em
<http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulol/construtivismo/neoplasticismo/index.htmi>
. Acesso 16 Nov 2018).

87 Bruno Julius Florian Taut (1880-1938), arquiteto e urbanista, atuou em Berlim, onde se aprimorou nas
construcoes com alvenaria e aco. Se distingue dos arquitetos de sua época pelo uso singular da cor em seus
projetos, em conjuntos e configuragbes cromaticas consideradas conflitantes, mas intencional em seu trabalho.
A cor era tratada sob um viés social, como poténcia de expressdo e ornamento, considerando populagdo menos
abastada.
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Figura 51 — Unite d' Habitation em Marshella: interior da habitacéo
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Fonte: Kroll (2016).

O conjunto habitacional em Marshella, na Franga, foi o primeiro grande projeto de Le
Corbusier, concluido em 1952. Nele se vé a influéncia mecanicista e 0s cinco pontos da

arquitetura, proposto por ele na década de 1920.

Diferente das usuais fachadas brancas de Corbusier, a Unidade de Habitacéo
foi construida em concreto armado aparente, que era 0 material mais acessivel na
Europa pos-guerra. No entanto, isso também pode ser interpretado como uma
aplicacdo materialista com objetivo de caracterizar o estado condicional da vida ap6s
a guerra - aspera, desgastada e implacavel. (KROLL, 2016)

E valido ressaltar que como arquiteto que propds o branco como extensao nos interiores,
do despojamento das fachadas, como se viu na Maison Ozenfant, nos anos de 1920, aqui
aplicando a policromia proposta na fachada do Conjunto Habitacional em Marshella, os
interiores recebem o mesmo tratamento policrdmico, como representagdo da mudancga de
entendimento que Le Corbusier apresentou ao longo das suas significativas obras arquitetonicas
e que se vé traduzido o avango da aplicagé@o de cores nos espacos interiores como extensao das

fachadas, criando os planos e enfatizando o bloco arquitetural.
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Avancando em estudos e composic¢des, Corbusier, configura ainda uma segunda paleta
de cores (Figura 52), que se constitui por completar a policromia arquitetonica. Apresentada

em 1959, composta por 20 tons mais intensos e dindmicos.

Figura 52 — Le-corbusier-polychromie-architecturale-1959
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Fonte: Polychromie ([201-?]).

Os episodios e posicionamentos acerca do acromatismo ou da policromia nos espacos
arquitetonicos refletem a reconfiguracédo do entendimento do espaco cidade, as reconfiguracoes
propostas a partir da nova ordem social, pelo fenémeno da revolucéo industrial, bem como o
funcionalismo modernista.

As posicOes relativas ao uso ou negacdo da decoracdo estabeleceram uma complexa
dicotomia entre arquitetos e artistas, com significativo alcance nas questbes cromaticas. As
criticas sistematicas, associadas as novas formas de producédo, trazem ao olhar a busca por uma
estética livre de tantos outros motivos sendo a propria forma. No entanto o resgate cromético
nos ambientes ocorre pela reviséo dos valores da cor e sua relagédo com o espago, refletindo nos
estimulos gerados no individuo.

Nesse sentido Le Corbusier atravessa o tempo modernista fazendo valer a ordem social
e econdmica da industria, se articulando nos projetos de arquitetura e urbanismo, que trouxesse
a linguagem que, segundo seu entendimento, melhor traduzisse a dindmica e necessidades do
homem moderno. Acompanha o pensamento de precursores, quanto ao uso da cor branca,
elimina a decoracdo, mas também se posiciona mais tarde em propostas cromaticas que
reverberam o entendimento da cor enquanto plano, simbolo e didatica.

Diante da importancia de seu legado, seja no conjunto arquitetonico ou na ideologia
propagada, perceber a cor no modernismo, por um dos maiores expoentes do periodo é entender
que as articulacdes de seus estudos vencem o acromatismo, mesmo que delimitado sob as

premissas que respeitam a matriz arquitetonica.
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3.4 ARQUITETURA BRASILEIRA

Vista como “expressdo nacional” (KATINSKY, 2012, p. 19), a arquitetura acompanha
toda a histéria do Brasil, uma vez que os modelos arquitetdnicos adotados sdo uma resultante
dos ideais politicos, influenciados pelos padrdes europeus, bem como o pensamento académico
das Escolas de Belas-Artes. Ocorre que, na era moderna, apos a Revolucao de 1930, o Brasil
entrou no cenario arquitetonico internacional. “A arquitetura brasileira tornou-se conhecida no
exterior gracas em primeiro lugar ao livro Brazil Builds — Architecture New and Old, 1652-
1942, de Philip Goodwin e Kidder Smith...**”. (KATINSKY, 2012, p. 19)

O Brasil absorveu a influéncia do pensamento disseminado com a Revolugéo Industrial
e a Grande Guerra Mundial, para o inicio da arquitetura moderna brasileira. No entanto questdes
locais serdo determinantes na leitura e interpretacdo modernista. Ainda que diferente das
praticas adotadas na Europa, séo as técnicas legadas da Revolucgdo Industrial, as premissas do
movimento modernista. Além do que “[...] os fenbmenos culturais que ja agitavam a
inteligéncia nacional, bem como a sociedade brasileira” (KATINSKY, 2012, p. 19) foram
decisivos na implantacdo da arquitetura moderna no pais.

As agitacdes traduzem o marco em que ha uma ruptura da polaridade de influéncia
cultural predominante: a Europa e o Oriente. Esse marco é regulado a partir da 1* Guerra
Mundial. “Pela primeira vez, a nogdo de ‘civilizagdo’ foi questionada, € os paises mais
educados, mais ricos e mais industrializados foram acusados dos mais torpes crimes”.
(KATINSKY, 2012, p. 21)

Esses eventos apontam para novos rumos na arquitetura, uma vez que com o periodo
pos-Primeira Guerra surge, segundo Katinsky (2012), a primeira nacdo declaradamente
“anticapitalista”. Estabelece-se entdo o Construtivismo Russo, apresentando elementos cuja
estetica reflete a era industrial, o labor, a estrutura de mundo baseada na produgdo mecanizada.
Essa realidade endossa a critica que fragiliza a hegemonia europeia, quanto a arte e a
arquitetura. Por outro lado, o empenho construtivista assume o entendimento de ordem, do
espaco e das funcdes, premissas advindas das Escolas de Belas-Artes.

Como produto de todo o contexto, verificamos entdo que além da Russia, a América,

em especial o Norte e a América Latina, tornam-se polos culturais que passam a questionar,

38 Criado em 1931, com a exposi¢io “Internacional Style”, organizada pelo historiador Henry-Russel Hitchcock e
pelo arquiteto Philip Johnson (1906-2005), pelo Departamento de Arquitetura, MOMA, 1943. A exposicdo
langou, em cendrio mundial, o Internacional Style, por meio de fotografias de arquitetura produzida na década
de 1920, dando énfase as edificagdes brancas.
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como ja mencionado, o que era tido por tradicdo e ndo passava de reproducdo da Europa. No
Brasil em especial a influéncia da Franca e Italia. Associado a isso, houve o incentivo a
imigracdo de italianos, poloneses, ibéricos pobres e mesmo orientais. (KATINSKY, 2012, p.
19)

A politica de imigracdo divide opinides, uma vez que diferentes culturas poderiam
enfraquecer o “carater nacional” da arquitetura brasileira. O sentido de nacionalidade se deu
por meio das tentativas e reorganizacao das estruturas educacionais e 0s tragos econdmicos

ainda fortes no Brasil recém-abolido da escravatura. Assevera Katinsky (2012, p. 19):

Mas a novidade cultural ndo deixou de revelar suas marcas: Helios Seelinger (1878-
1965) e Eliseu Visonti (1858-1944), continuando uma tradicdo do Império, ndo
deixam de assinalar uma ténue presenca dos novos movimentos artisticos europeus.
Nesse sentido, pragmatica é a trajetoria de Belmiro de Almeida (1858-1944), festejado
pintor da Academia de Belas Artes. Insatisfeito com o ambiente acanhado do pais,
autoexilou-se em Paris, onde participou do movimento pontilhista e, com sua verve
carioca, mostrou exercer uma critica aguda ao cubismo francés entdo na moda. Outros
artistas que refletem as mesmas inquietagdes sdo Cicero Dias (1907-2003) e Ismael
Nery (1900-1934), entre outros. N&o custa lembrar Anita Malfatti (1889- 1964) e
Tarcila do Amaral (1886-1973).

No Brasil, com a realizacdo da Semana de Arte Moderna, em 1922, verifica-se 0
rompimento dos padrfes culturalmente construidos sob a regéncia eurocéntrica. Esse evento
marca, pela contribuicdo de intelectuais das belas-artes, mdsica, literatura, o senso de
nacionalidade e o compromisso de expressar e valorizar a estética local. As bases ideoldgicas
da semana ganham maior alcance e consideragdo por obras que surgem a posteriori, cComo
ressonancia dos anseios que entdo reverberavam. Porém nao se pode negar que “[...] todas as
‘interpretagdes do Brasil® triunfantes das décadas posteriores foram elaboradas por intelectuais
direta ou indiretamente ligados aos semanistas”. (KATINSKY, 2012, p. 21)

Considerando o0s anseios em experimentar, caracteristica marcante no inicio do
modernismo no Brasil, as diversas linguagens artisticas foram usadas. A cultura brasileira se
moderniza, por tanto, no século XX, sob os auspicios da Semana de Arte Moderna.

A movimentagdo critica dos artistas revela, dentre outras coisas, o reflexo, no pais, do
que despontava no cenario internacional. Os sintomas, traduzidos na insatisfacdo dos modelos
e referéncias adotadas, se constituem reflexos das mudancas politicas e sociais, a nivel mundial,
agitando e questionando as ideologias e canones aceitos até entao.

E preciso considerar que, no Brasil, 0s eventos e acontecimentos, até entdo, datam de
um periodo ndo muito distante da abolicdo da escravatura. Esse adendo representa contexto

muito peculiar, uma vez que a estrutura fisica das cidades bem como o0s recursos humanos
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concorria contra as bases modernistas e a reconfiguracdo urbana advinda com o processo de

industrializag&o.

Pais recém-egresso de um mundo colonial, sem infraestrutura produtiva moderna [...],
em que uma parcela ponderavel de técnicos médios (e mesmo arquitetos) era
estrangeira e eram estrangeiros pelo menos os responsaveis pelas obras mais
representativas da nova Republica. (KATINSKY, 2012, p. 21)

No comeco das ideias modernistas no Brasil, a organizacao social apresentava costumes
do colonialismo, muito forte no pais e presente, nas capitais sudestes. Nesse intento o trabalho
dos arquitetos se deu no sentido de modificar esse quadro. As relagdes de trabalho, a economia,
foram apontadas e questionadas, como diz Katinsky (2012), por Gilberto Freyre, Sérgio
Buarque de Holanda, Caio Prado Jr. e Afonso Arinos de Melo Franco, isso no inicio de 1930.

Essa peculiaridade remonta o estabelecimento do modernismo no Brasil, uma vez que
dois polos detinham quase a totalidade das iniciativas e propostas, na época, no que se refere a
modernizacao, recebendo, os primeiros investimentos. Ocorre que apresentavam caracteristicas
gue confirmam a realidade e as configuraces de um pais pds-abolicionismo. Falamos de S&o
Paulo e Rio de Janeiro.

S&o Paulo, no entanto, ndo possuia exemplares arquitetdbnicos muito representativos,
com construcdes sem as configuracdes arquiteturais e tipologias caracteristicas da era colonial.
“[...] N&o exibiu igrejas de porte e alfaias como outras cidades brasileiras, [...] descrigdes e
criticas dos viajantes do inicio do século XIX, o casario urbano era tosco e deteriorado pela
umidade constante do ar[...]” (KATINSKY, 2012, p. 23). Porém recebeu importante exemplar
modernista (Figura 53).

A Casa da Rua Santa Cruz, apresentou configuracéo inicial sem ornamentacéo e fachada
formada por planos brancos e toldos vermelhos, ndo representados pela fotografia preto e
branca. No interior, as superficies das paredes recebem tratamento de cor (Figura 54).

Concebida pelo arquiteto Gregori Warchavchik®, que chegou ao Brasil em 1923,
defendendo em seu manifesto “A cerca da Arquitetura Moderna”, uma posicao semelhante a

Le Corbusier, quando afirma:

Observando as maquinas do nosso tempo, automoéveis, vapores, locomotivas, etc,
nelas encontramos, a par da racionalidade da construcdo, também uma beleza de
formas e linhas. [...] A coisa é muito diferente quando examinamos as maquinas para

39 O arquiteto que colocou de pé a primeira casa modernista brasileira, na Sdo Paulo de 1928, nasceu em 1896 na
cidade ucraniana de Odessa. [...] Por desconhecimento do seu trabalho ou pelo impacto causado pela casa
modernista da rua Santa Cruz, de 1928, seu nome acabou quase amalgamado a essa obra iconica. (DANTAS,
2015, p. 44)
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habitacdo — edificios. Uma casa &, no final das contas, uma maquina cujo
aperfeicoamento técnico permite, por exemplo, uma distribuicdo racional da luz,
calor, agua fria e quente, etc. (WARCHAVCHIK, 1925)

Figura 53 — Casa Modernista da Rua Santa Cruz, de Gregori Warchavchik: Fachada

Fonte: Fracalossi (2013).
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Figura 54 — Casa Modernista da Rua Santa Cruz, de Gregori Warchavchik: Cémodo do casal

Fonte: Casa...(2016)

O pensamento funcionalista, caracteristico das sociedades modernas industriais,
configuram as casas modernistas no Brasil, a maneira vista internacionalmente, considerando
as influéncias intelectuais e a concretizacdo de projetos. No entanto o projeto da Casa da Rua
Santa Cruz, obteve aprovacdo da prefeitura apds acréscimo de ornamentacdo no projeto
apresentado. Esse acréscimo pode ser entendido por questdes locais e culturais, no
reconhecimento da estética de uma casa. Além do que o jardim proposto por Mina Kalbin,
esposa de Warchaychik, utiliza pela primeira vez espécie tropicais.

Um dilema a ser resolvido nas construcbes modernistas brasileiras diz respeito aos
materiais utilizados. Exaltado por Warchavchik (1925), quando encerra seu manifesto, o
material de construgdo resulta o visual das constru¢cbes modernistas, vindo a ser explorado

também nos ambientes interiores das edificacGes.

Tomando por base o material de constru¢cdo de que dispomos, estudando-o e
conhecendo-o0 como os velhos mestres conheciam sua pedra, ndo receando exibi-lo no
seu melhor aspecto do ponto de vista da estética, fazendo refletir em suas obras as
idéias do nosso tempo, a nossa logica, o arquiteto moderno sabera comunicar a
arquitetura um cunho original, cunho nosso, o qual serd talvez téo diferente do classico
como este 0 é do gotico. Abaixo as decoragBes absurdas e viva a construgdo légica,
eis a divisa que deve ser adotada pelo arquiteto moderno. (WARCHAVCHIK, 1925)
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Da mesma maneira que nos outros paises, 0s apelos decorativos tdo usados nos modelos
classicos brasileiros, passaram por uma reconfiguracdo. Ocorre que o Brasil, em relacdo aos
materiais de construcdo naturais, nunca foi muito favorecido, a exemplo da escassez da pedra,
como principal material natural, que foi vista desde as igrejas barrocas aplicada ao natural nas
partes nobres, essencialmente decorativas. (BRUAND, 2012, p. 15)

N&o apenas o material, mas também o entendimento da configuracdo arquiteténica,

elucidada pelo arquiteto brasileiro Ldcio Costa™:

Ela se caracteriza aos olhos do leigo, pelo aspecto industrial e auséncia de
ornamentacdo. E nessa uniformidade que se esconde, com efeito, a sua grande forca
e beleza: casas de moradia, palacios, fabricas, apesar das diferencas e particularidades
de cada um, tem entre si certo ar de parentesco, de familia, que — conquanto possa
aborrecer aquele gosto (quase mania) de variedade a que nos acostumou o ecletismo
diletante do século passado — é um sintoma inequivoco de vitalidade e vigor, a maior
prova de ja ndo estarmos mais diante de experiéncias caprichosas e inconsistentes
como aquelas que precederam, porém, de um todo organico, subordinado a uma
disciplina, um ritmo — diante de um verdadeiro estilo enfim, no melhor sentido da
palavra. (COSTA, 2018, p. 114)

Diante disso, o emprego de materiais industrializados era mais comum que 0s naturais,
visto que “[...] ndo ¢ caracteristica propria de nosso século, mas resultado de longa tradigdo;
desde a época colonial, € amplo o emprego de tijolo de barro cozido e da telha, praticamente o
unico meio de cobertura entdo utilizado”. (BRUAND, 2012, p. 15)

Assim sendo, a rotina das fabricas incentivava a escolha dos materiais a serem usados,
bem como o uso dos materiais aqueciam as producdes. Os pre-fabricados, que se tornaram a
matéria-prima das edificacdes, passando entdo a exibir sua composic¢do genuina, a exemplo do
ferro, concreto, vidro, de forma a compor a estética da constru¢cdo moderna.

Uma vez que a mao de obra artesanal sempre foi muito forte, associado as questdes
econbmicas do pais subdesenvolvido, o concreto armado se configurou o material moderno

melhor empregado.

[...] seus componentes basicos, areia e cascalho, eram encontrados em qualquer lugar,
a pre¢os muito baixos. Além disso, a preparacdo do concreto no proprio canteiro de
obras ndo exigia operarios qualificados, fato importante onde eles sdo escassos, mas
que, em compensacéao, conta com uma abundante médo-de-obra ndo qualificada. [...] o
concreto armado apresentava a vantagem de ser, de longe, o material mais barato para
toda estrutura de maior porte. (BRUAND, 2012, p. 16)

40 |ucio Marcal Ferreira de Lima Costa (1902-1998), formou-se em arquitetura na Escola Nacional de Belas Artes,
no Rio de Janeiro. Atuou como diretor da Divisdo de Estudos e Tombamentos, do Servico de Patriménio
Historico e Artistico Nacional (SPHAN). Se torna importante critico da arquitetura moderna, imprimindo junto
a outros arquitetos, a estética das constru¢ées modernista, no pais.
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Sendo a definicdo dos materiais de construcdo uma resultante dos processos industriais,
associados as variaveis de logistica e cultura do Brasil, as questfes técnicas despontam como
impulsionadoras das articulagdes a nivel de configuracéo arquitetural.

Como resultado da mobilizacdo técnica, industrial e intelectual, o Brasil demandou
reconhecer a nova arquitetura, que se aproximava da linguagem internacional, apontando

solugdes modernas.

Quanto a auséncia de ornamentagao, ndo é uma atitude, mera de afetagdo como muitos
hoje ainda supdem — parece mentira -, mas a consequéncia légica da técnica
construtiva, & sombra da evolucdo social, ambas (ndo serd demais insistir)
condicionadas & maquina. (COSTA, 2018, p. 114-115)

O Rio de Janeiro, segundo polo de investimentos, reunia as condi¢Ges necessarias para
investimentos em construgdes arquitetonicas, por ser, até entdo, capital do pais. Como
representantes destacam-se os arquitetos Lucio Costa e Oscar Niemeyer. (SANTOS, 2017)

Os aspectos levantados, que tem as situagcdes sociais como tragos determinantes aos
investimentos arquiteténicos, resultam das contribui¢bes estrangeiras e as ditas autdbnomas,
oriundas dos processos, avancos e situag@es sociais no pais, configurando as edificacdes,
apresentando caracteristicas da arquitetura moderna.

Por meio dessas caracteristicas, percebe-se que as normativas, por assim dizer, da
arquitetura moderna, seguem em sentido de atender a demanda do Brasil. A autonomia dos
arquitetos, no sentido de contemplar as necessidades do pais se verifica na observacdo do
conjunto arquiteténico e a relacdo com o entorno, seja em carater do urbanismo e paisagismo,

seja na integracdo e criacao de novos espacos, a partir dos elementos constitutivos.

Invengdo dos espacos novos de convivéncia em incorpora¢do-oposicdo aos espacos
coloniais. A edificagdo exprime no proprio volume construido e em seu entorno novas
relagdes urbanas desejadas. Absor¢do (e incentivo) da modernizagdo da indUstria da
construcdo. Paisagismo emoldurando os edificios nas novas realidades urbanas [...]
Relacéo reciproca de forma e fun¢do: a fungéo condiciona a forma, que condiciona (e
organiza) a funcdo. [...] Invencdo e exibi¢do expressiva de estruturas novas —
Construtivismo russo. [...] Os elementos decorativos sdo obtidos através da préopria
volumetria e dos equipamentos para controle da luz e da ventilagdo, sem referéncia a
‘estilos’ historicos explicitos. (KATINSKY, 2012, p. 25)

E preciso ressaltar o entendimento do pensamento de Loos, quando afirma que “a forma
segue a fun¢do”. Ja visto anteriormente os movimentos sociais, econdmicos € urbanos que
deflagrou o modernismo, e tendo explicitado a visdo de Adolf Loos, é correto afirmar que é a

funcdo construtiva que configura o pensamento do arquiteto, e ndo a funcdo a funcdo estética
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formal purista e artistica. Implica ressaltar que Loos ajusta 0 ornamento ao elemento
construtivo.

O trabalho de Lucio Costa, junto a Affonso Eduardo Reidy, partiu da necessidade de
melhor interpretar a sociedade brasileira: “[...] num primeiro momento sdo as ideias
instrumentais para interpretar a sociedade brasileira, especialmente a recusa de um mundo
colonial, como era visualizado nas cidades existentes”. (KATINSKY, 2012, p. 23) O cenéario
delineado mantém relacGes entre uma camada recém liberta, junto a um conjunto de pessoas
oprimidas socialmente, ocupando, na piramide social, o lugar entre os escravos e senhores de
engenho.

No que concerne a cor, a arquitetura neoclassica brasileira reuniu exemplares
construtivos nos quais foram aplicados planos de cores em fachadas, a exemplo do rosa e azul,
além de configurar espacos interiores policromaticos, bastante caracteristicos do colonialismo
e também, especialmente, de heranca francesa e suas intencionais aproximacges com o Brasil.

Em antitese a estrutura social colonialista, os arquitetos se empenharam no sentido de
oferecer espacos mais democraticos. Para tanto os elementos arquitetdnicos teriam de atender
as necessidades de convivio. Configuracdo que nao se via no século XVI1II e XIX e que se torna
viavel quando no pais ha a dissociacdo da igreja com o estado.

Tendo o Brasil recebido, no inicio do século XX, a visita de Le Corbusier, a quem se
atribui a influéncia intelectual para o inicio da arquitetura moderna brasileira, 0s movimentos
até entdo tem sua contribuicdo, junto com Oscar Niemayer, na concepcdo de projetos,
interferéncia e concluséo de outros tantos.

E Lucio Costa quem escreve o texto “Razdes da Nova Arquitetura”, no qual, diante dos
ultimos acontecimentos, se posiciona em defesa da arquitetura moderna brasileira. Todo esse
movimento se apresenta como campo de andlise e percepg¢éo do que se sedimentava no Brasil,
no século XX, com o modernismo.

No uso de elementos propostos por Le Corbusier para a nova arquitetura, o concreto
armado se constitui 0 material a ser explorado se estabelecendo com principal matéria prima. E
possivel ver entdo a autonomia da arquitetura brasileira (figura 55), conforme assevera Katinsky
(2012, p. 29):

A arquitetura brasileira torna-se autbnoma como proposicao estética com o projeto da
sede do Ministério de Educacdo e Saude (MES), em 1936, sem diminuir as
manifestagdes anteriores da arte de construir aqui. Pode-se dizer que o edificio opera
a sintese de vérias tendéncias da arquitetura logradas em outras terras, mas em sua
sintese ele apresenta, pela primeira vez, uma carateristica que a identifica dai por
diante.
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Fonte: Fracalossi (2013).

Lucio Costa faz uso de pilotis, garantindo duas areas abertas. Os dois edificios sdo
compostos por diferentes modulacfes de pilares. Na intercessdo dos prédios a modulacdo dos
pilares muda mais uma vez. O conjunto arquitetdbnico preza pela linearidade, num jogo
calculado de barras verticais e horizontais. Aléem do concreto, o vidro compde as fachadas norte
e sul de igual maneira. Além de brises e paisagismo de Robert Burle Marx* (Figura 56).

O clima brasileiro, bastante peculiar em relacdo a realidade europeia, se constitui fator
fisico preponderante para a arquitetura no Brasil, considerando que as propostas de vedacao

com paredes ou mesmo as configuracdes de fachada sdo pensadas no sentido de oferecer melhor

41 Estudou na entdo Escola Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. Teve contato com importantes nomes que
futuramente surgiriam no cenario arquitetébnico moderno. O primeiro jardim projetado foi em Recife, na Praca
de Casa Forte. Ap0s assumir a diretoria de Parques e Jardins do Departamento de Arquitetura e Urbanismo de
Pernambuco, atuou em ambito nacional e internacional. Buscava imprimir o senso de brasilidade, com uso de
espécies nativas da caatinga e sertdo nordestino.
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conforto térmico. O brise-soleil*?, o uso de pilotis, as venezianas, as lajes em balanco, sdo
recursos usados que concorrem para a questdo climatica, além de configurar dindmica particular

as fachadas (Figura 57).

Figura 56 — Ministério de Educacéo e Satde:

paisagismo

Fonte: Fracalossi (2013).

42 Dispositivo arquitetdnico que cria barreira, para os interiores dos edificios, a radiagdo direto do sol.
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’Fi ura 57 — Ministério d;ducaiéo e Salde: brise-soleil

Fonte: Fracalossi (2013).

A arte se apresenta na construcao com obras assinadas por Candido Portinari, em murais
e desenhos em azulejos (Figura 58). Celso Antunes, Bruno Giorgi e Jacques Lipchitz com

esculturas, além dos ja mencionados jardins de Burle Marx.
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Figura 58 — Ministério de Educacdo e Salde: brise-soleil
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Fonte: Pinto Junior (2017).

O complexo arquitetbnico € para o Brasil um modelo das recomendacfes de Le
Corbusier, arquiteto consultado por Lucio Costa. Além de Affonso Reidy, Oscar Niemeyer,
Carlos Ledo, Jorge Moreira e Ernani VVasconcellos, como membros da equipe de arquitetos. Por
essa razdo, referencia as construcfes a posteriori. Inaugurado oficialmente em 1945, ja havia
sido fotografado para a exposi¢do do livro Brazil Builds — Architecture New and Old, 1652-
1942, publicacdo responsavel por projetar o Brasil no cenario arquitetonico internacional.

Dentro das discussdes que viriam entdo a demarcar o periodo modernista no Brasil, se
estabelece a ruptura com as praticas passadas. As diretrizes que organizam a vida nas cidades,
e 0s modelos de construgdes, se veem refletidas nos interiores das construcdes. Tal realidade
finca as raizes da arquitetura modernista, tangenciando a dinamica social e econdmica.

As construgbes mudam a paisagem urbana, que refletem os ideais de uma corrente de
pensadores. O olhar e observacgéo do individuo captam as texturas e cores aplicadas, sob o ponto

de vistas do jogo de luz e sombras, criando relevos e planos.
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O comportamento da arquitetura no Brasil, em relacdo a cor, ndo deve ser tratado
somente pelo viés modernista eurocéntrico, apesar deste ter sido grande articulador para tal
acontecimento. As peculiaridades acerca deste pais tropical acarretam importante fator para a
redefinicdo das paletas aplicadas a arquitetura.

Outro fator relevante e particular da arquitetura moderna brasileira diz respeito a
vegetacdo, cuja variedade e vivacidade das cores sempre foram exaltadas. Mesmo que
emoldurando o desenvolvimento da arquitetura no Brasil, Bruand (2012, p. 14) levanta a
questdo da pouca apropriacdo e valorizacdo da fauna e flora do pais, por parte dos brasileiros.
No entanto a hipétese da influéncia da vegetacdo sobre a arquitetura € elucidada quando afirma
que: “[...] uma area facilmente constatavel em que a arquitetura brasileira se mostra exuberante:
¢ a do emprego sistematico da cor, principalmente nos exteriores. Mas sera cabivel atribuir isso
a influéncia da vegetagao?”. (BRUAND, 2012, p. 14)

A arquitetura emoldurada pelos jardins, especialmente por Burle Marx termina por
configurar um cenario de cores vivas, por meio de diferentes arvores e espécies que florescerem
e cortam a paisagem, criando uma magnifica sinfonia de cores brilhantes. Porém, como
guestionado anteriormente, o fator cromatico da arquitetura brasileira ndo deve ser atribuido de
maneira absoluta a particularidade da vegetagdo local, “[...] 0 uso intensivo da cor parece
resultar muito mais de razoes climaticas do que de uma inspiragdo naturalista [...]”, sobretudo
pela incidéncia dos raios solares. (BRUAND, 2012, p. 15)

A cromaticidade na arquitetura brasileira, ndo se deu apenas sob o carater da
regionalidade. “A dinamizag¢do das fachadas baseia-se muito mais em procedimentos pictoricos
do que plasticos; dessa maneira a cor se impde naturalmente como um elemento essencial,
muito mais por razdes de ordem arquitetonica [...]”. (BRUAND, 2012, p. 15) A arquitetura
encontra na cor, atributo significativo na sua configuragdo dinamica visual. No Brasil, além de
questBes arquiteturais, as ordens construtivas serdo decisivas na configuracdo cromatica. Dessa
forma alcanca os interiores como resultante das variaveis apresentadas, impulsionadas pela
arquitetura. Além disso, os aspectos sociais e urbanos de moradia igualmente atuam na
reconfiguracdo da composi¢do cromatica nos espacos internos, resultantes da nova dindmica

social.



112

4 A COR BRANCA NOS INTERIORES RESIDENCIAIS BRASILEIROS

4.1 A RESSIGNIFICACAO DA CASA

As reconfiguragdes propostas na arquitetura moderna trazem uma nova relagdo do
individuo com a estrutura do ambiente construido. As discussdes acerca do uso das cores na
composicao interior das casas acompanham o cenario arquitetonico, seja no uso do branco como
cor predominante, seja na eliminacdo de tons mais marcantes, ou ainda na diminuicdo da
variedade da paleta de cores proposta para cada decoracéo.

Antes, porém, se faz necessaria uma andlise da relacdo da estrutura da casa, seus
ambientes e organizacdo espacial, com as respectivas familias. Uma vez que a estrutura social
se mostrou dinamica, em relacdo aos acontecimentos econdémicos, a composicdo arquiteténica
apresenta relacdo simbdlica enquanto habitat.

A relacdo patriarcal dos ambientes domésticos, elucidada por Baudrillard (1973, p. 21),
apresenta a dindmica familiar burguesa, na recente sociedade industrial, em relacdo aos
ambientes da casa, quando afirma que: “Ha uma tendéncia & acumulacdo e a ocupacgdo do
espaco, ao seu confinamento. Unifuncionalidade, inamovibilidade, presengca imponente e
etiqueta hierarquica”. Descreve, portanto, o equilibrio proposto nas relagdes familiares dentro
da perspectiva de poder, revelada pela disposicao dos comodos e sua relacdo simbdlica com os
agenciamentos de méveis. “A dimensao real em que vivem ¢é prisioneira da dimensdo moral
que tém que significar”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 22) Séo as limitacGes de autonomia dos
membros da familia dentro de casa e que se repete nos macros espagos das sociedades.

Com isso verificamos a relacdo por vezes complexa dos ambientes interiores e 0s
exteriores como simbolo de tradicionalismo de uma estrutura social concreta, portanto espacial,
assim como no sentido de censura, que, segundo Baudrillard (1973), apenas a geracdo moderna
é capaz de dissipar essa engessada relacdo da familia com os objetos da casa.

Estando a definicdo da escala cromatica diretamente ligada a escolha de estilos
decorativos, vemos este Ultimo sofrer um descolamento da obrigatoriedade de
representatividade pessoal da familia, uma vez que a industrializagdo dispbe de pecas em série,

em que a escolha de moveis culmina no que a propaganda aponta como direcionamento. Por
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outro lado “Lévitan® ou as Galerias Barbes* continuam a propor ao gosto coletivo as normas
do ambiente ‘decorativo’, mesmo que as linhas se tenham ‘estilizado’, mesmo que a decoragao
tenha perdido algo de seu apelo afetivo”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 23) Essa dindmica entre
0 pessoal e representativo, para a familia e a decoracdo por tendéncias de mercado, contribui
para a reconfiguracdo estética das residéncias.

Ainda que ndo seja mais uma imposicdo tdo rigida, o que se encontra nas lojas de
decoracdo alimenta os anseios das familias burguesas em manter suas estruturas mais ligadas
ao tradicionalismo, em relacdo aos modelos sociais modernos.

Porém um fator preponderante € a relacdo do espaco arquiteténico com a decoracdo dos
interiores. Vemos desde entdo a reducdo de metros quadrados das casas, com o advento da
modernidade, e para aproveitamento do espaco hd a remodelacdo de mdveis, quanto sua
aparéncia e principalmente sua funcionalidade. Esse remodelamento de pecas termina por
atribuir novas relagbes com os comodos, estabelecendo, ainda que forgosamente, uma

adaptacéo.

E se a velha sala de jantar era sobrecarregada por pesada convencdo moral, 0s
interiores ‘modernos’, na sua engenhosidade, produzem frequentemente o efeito de
expedientes funcionais. A ‘auséncia de estilo’ é primeiro auséncia de espaco e a
funcionalidade maximal uma solugdo da adversidade onde o domicilio, sem perder
seu confinamento, perde a organizacdo interior. (BAUDRILLARD, 1973, p. 23)

A perda da organizacdo interior citada por Baudrillard, impacta significativamente nos
referenciais de ordem, que trabalhavam em nome da moral e do equilibrio. Ndo havendo mais
a simbologia dos objetos, enquanto agentes do tradicionalismo, a multifuncionalidade que eles
assumem, a partir das remodelacdes, permite, ao individuo, variadas possibilidades de
organizacdo da casa. A dindmica e agitacdes da vida moderna, que ja ocorria nos meios
externos, alcangam os interiores da residéncia. No entanto é preciso considerar que a priori
essas mudancas so se verificavam na relagdo com a funcdo dos objetos, ndo representando assim
uma ruptura mais profunda das relagGes estabelecidas da familia com o ambiente domestico.

Diante das motivacdes que a vida moderna impunha, a nudez proposta na arquitetura é
vista também nos objetos. A subtracdo de formas e adornos usados nas mesas, camas e demais

maveis traz o foco para a funcéo especifica de cada objeto, que, segundo Baudrillard (1973),

43 Loja de departamento de artigos de decoragdo, em Paris. Situada em 157 /159 Boulevard Victor Bordier. Pelas
pesquisas a loja permanece em funcionamento, comercializando méveis e decoragéo.

4 Regido situada ao norte da capital francesa. O bairro de Barbes retine até hoje importantes galerias com itens de
decoragédo e também de artes.
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era obscurecida pela teatralidade que mantinha os rituais de cada comodo, fazendo as pessoas
reféns da etiqueta e da carga ideoldgica de uma estrutura humana reificada.

Por outro lado, a questdo estritamente funcional com o objeto culmina na cisdo das
relacdes, uma vez que as motivacdes de uso ficam associadas a serventia que madveis e objetos
em geral oferecem. “Sem relagcdo ndo ha espaco [...]. O espaco é de certa maneira a liberdade
real do objeto, sua fungdo € somente a liberdade formal”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 25)

Os ambientes domesticos, nessa transicdo modernista, deixam de ser espacos
psicolédgicos integrados para espagos funcionais fragmentados, “[...] os objetos de série movem-
se, testemunhas de um e de outro, frequentemente dentro da moldura de um mesmo interior”.
(BAUDRILLARD, 1973, p. 25)

Na perspectiva da nova ordem interior das casas, ndo apenas os objetos se reestruturam,
mas também a interlocucdo entre os cobmodos. Libertos das paredes, a luz invade 0s espacos
interiores, assumindo a func¢do universal das coisas, ou seja, 0S espacos imprimem sobre os
objetos sua fungé@o universal, cujos valores atuam por abranger a fissura entre o exterior e
interior, ja iniciado com a nova relacdo de objeto e funcdo e que a arquitetura intensifica por
meio de grandes aberturas.

Casas abertas para o exterior tornam impessoais as configuragdes decorativas. Os
recintos intimistas que as casas eram até entdo imprimiam estilos datados com elementos e
objetos de memdria da familia e mesmo do poder exercido dentro da propria estrutura familiar.
Com isso, elementos decorativos se tornaram repetitivos ou mesmo escassos, como resultado
dessa nova ordem social imprimida nas casas.

Os espagos que refletiam a propria imagem, seja de maneira subjetiva ou mesmo
concreta, por meio de superficies de vidros polidos e espelhos, passam a abrir mao desse
artificio “[...] todos os artificios permitidos pelo vidro vao ao encontro da exigéncia atual de
franqueza do material”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 29) Usados na prépria estrutura do objeto
instalado, os espelhos assumiam o papel redundante de refletir a propria imagem do mével ou
decoracdo e mesmo da familia, o que Baudrillard chama de “estrabismo convergente”, que
apenas contribuia para a manutencdo de uma estrutura familiar burguesa tradicional, que néo
condizia com a dindmica da sociedade moderna. Hoje vemos que espelhos e superficies
refletentes sdo usados para fins de efeito optico de amplitude, em vistas de uma disponibilidade
menor de &rea construida.

Num processo que iniciou na redugdo dos objetos a sua funcéo, depois com os ambientes
internos da casa que se abrem para o exterior e deixam de ser espagos-refligio, 0 apagamento

dos objetos de memoria, ou mesmo de estrutura patriarcal burguesa, igualmente cai em desuso.
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“Ainda outra coisa paralela ao espelho desapareceu: o retrato de familia, a foto de casamento
no quarto de dormir, o retrato do proprietario no saldo, [...] o rosto das criancas emoldurado em
toda parte”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 29)

Dessa maneira vemos a configuracdo doméstica assumir ordens de combinacbes de
elementos que devem refletir a vida moderna, pos-industrial. Assim sendo, a presenga dos
objetos de fabricacdo em série se soma as escolhas decorativas que se associem entre si por
meio de combinacdes que ndo apresentem valor absoluto a nenhuma peca especifica. Em outras
palavras, o arranjo visual dos espagos deve ser resultado da comunicacdo dos objetos, calcados
na simplificagdo das formas, configurando um conjunto homogéneo, limpo, moderno.

Toda essa dindmica é impulsionada, como ja mencionado, pela limitacdo de oferta de
metro quadrado, praticado pela arquitetura moderna, em vista da reconfiguracdo e aumento

populacional e social das cidades.

O que entrevemos hoje nos interiores modernos é o fim desta ordem da Natureza, &,
através da ruptura da forma, da anulagéo do limite formal interior-exterior e de toda a
complexa dialética do ser e da aparéncia a que isso ligava, uma nova qualidade de
relacdo e de responsabilidade objetiva. (BAUDRILLARD, 1973, p. 34)

A relacdo funcional dos objetos, refletida nas configuracdes dos espacos, se torna a
ordem moderna. A organizacdo das coisas passa pelo principio da ligacdo do homem ao objeto
e essa ligacdo, estruturada pelo célculo, se torna efémera e tradutora da nova estrutura interior,
baseada na abstracdo, na comunicacdo entre os elementos e acima de tudo na funcionalidade.
“Nao se trata aqui da obsessao doméstica tradicional: cada coisa no seu lugar e que tudo esteja
limpo. Aquela ¢ moral, a de hoje ¢ funcional”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 35) Diante da
relacdo visceral do homem com os objetos, sua composi¢do no espaco precisa corresponder,
segundo Baudrillard (1973), a uma funcdo de fecalidade pela ligacéo intrinseca dos 6rgaos
interiores.

Se por um lado Baudrillard (1973) revela a relacdo de poder ligada aos objetos, atuando
sobre o imperativo organizacional, na decoracdo de interiores das casas, outro aspecto se
apresenta e diz respeito ao estilo de vida. Compreendendo a desconstrucdo simbdlica que os
objetos imprimiram nos espacos interiores, se faz necessario estabelecer o nivel de interferéncia
dessas mudancas na construcdo da ambiéncia, que vem a ser a estrutura dos interiores,
traduzidos em formas, materiais e cores.

A cor se constitui carregada de significados associados a cultura, gostos pessoais ou

ainda a imposigéo de ocasido, seja um evento, uma norma de conduta de moda ou mesmo uma
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paleta que represente a sofisticacdo proposta pela entdo modernidade. Estara sempre empregada
numa superficie, num material, num plano, por essa razdo ndo é um valor livre, ou seja, a cor
ndo existira de maneira autbnoma e sim resultado de sua aplicacdo nos diferentes materiais,
cujo adjetivos a ela designados, como elegancia e pertinéncia, serdo resultantes de normas
sociais.

O processo reducional da cor nos espagos revela-se, ao modo como ocorreu na
arquitetura, como atributo dos materiais, 0 marrom e suas nuances para a madeira, tons naturais
e sobrios das pedras e 0 branco para o algoddo e a pintura das paredes. “O mundo das cores
opde-se ao dos valores e 0 elegante é ainda 0 esmaecimento das aparéncias em beneficio do ser:
negro, branco, cinzento, grau zero da cor [...]”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 38) O processo
sistémico que desencadeia tal relacdo com a cor aplicada a decoracao, parte da premissa de
elegancia, comprometida com a funcionalidade, sobriedade e sofisticacdo modernista.

A maneira como a cor aparece presa as questdes funcionais modernas revela o cenario
de contencdo de qualquer atributo entendido por inferior. “[...] A omissdo dos contrastes e 0
retorno ao ‘natural’ das cores por oposicdo a sua ‘artificialidade’ violenta reflete este
compromisso ao nivel dos modelos”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 39) A policromia e cores
vibrantes eram entendidas por agressivas, portanto a escala cromatica deveria ser um convite a
interiorizagdo, a contencdo, a discricdo, seja na ordem dos objetos, seja na composi¢do dos
espacos interiores ou na vestimenta.

Essa pratica cria, entdo, a ambiéncia, pelo uso dos materiais modernos, para a
configuracdo estética e decorativa. Isso implica valorizar os ambientes e objetos, pelo que se é
e principalmente ao que se destina. Além do que a paleta de cores aplicada tinha por proposito
remeter ao natural, a estética natural das pecas, aos ambientes modernistas de paredes brancas.

T&o complexa como a simbologia das cores, 0 preto e branco aplicado aos ambientes,
dividem espaco com as intencGes naturalistas, lograda pelo uso dos tons pastéis. Complexa
porque a naturalidade intencionada, nada mais é que alusdo natural, uma vez que nao se
constitui de fato a natureza em si. De toda forma as cores menos vibrantes, fracas, aparecem e
se reproduz carregadas da intencdo de moralidade, tendéncia subjetiva que traduz o signo do
puritanismo social. “Contudo os dois compromissos: a fuga para o preto e branco, e a fuga para
0 pastel, se exprimem no fundo a mesma negacao da cor pura como expressao direta do impulso,
ndo o fazem segundo o mesmo sistema”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 40)

No universo dos simbolos, ao qual a cor aparece associada aos objetos, a artificialidade
aplicada, tendo em vista a representacdo de naturalidade, reproduzida pelos tons pastéis e

conferidas através do uso de materiais como plastico e outras superficies sintéticas, terminam
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por possibilitar as articulagdes e agenciamentos dos espagos, configurados a partir dos estilos
pessoais, uma vez que as padronagens, formas e cores mais suaves ou o branco esta subordinado
as premissas da vida moderna. Nesse interim a relacdo familiar com a casa alcanca o
entendimento de ambiéncia construida por signos.

A prética de consumo vinha a ser importante elemento impulsionador de fabricagéo e
venda de objetos. Uma vez que estes objetos compunham os espacos das casas, a decora¢ao dos
interiores se constituia por resultado um objeto de consumo, carregado de simbolos, cuja
demonstracdo do estilo de vida era traduzida pela subjetividade e efemeridade da moda,
entendida por configuracdo espacial agradavel.

Implica salientar, em Baudrillard (1973), o lugar dos simbolos e dos signos nesse
contexto. Sendo os objetos elementos funcionais, estes terminam por configurarem-se simbolos
reveladores de tal funcdo. As mesas como simbolo de alimentar-se, armario como simbolo de
guardar, cadeira para sentar. O simbolo é por tanto a relacdo do moével enquanto fungéo.

Considerando a fabricacao de tais moveis com matéria duravel e outros elementos vivos,
Ou seja, naturais, proveniente da natureza, como madeira ou pedra, estes se constituiam
elementos intrinsecos ao simbolo. Quando do uso de materiais sintéticos, a exemplo do plastico,
cuja intencdo era a imitagdo/substituicdo do natural, as cores, aplicadas a estes materiais,

surgem como signos, imprimindo a relagdo simbdlica a qual esta associada.

N&o é a natureza ‘verdadeira’ que transfigura a ambiéncia cotidiana e sim as férias,
este simulacro natural, este avesso da cotidianidade que vive, ndo de natureza, mas da
Idéia de Natureza, séo as férias que funcionam como modelos e delegam suas cores
para o dominio cotidiano primario. (BAUDRILLARD, 1973, p. 41)

Dessa forma, ndo se pode ignorar o contato entre a cor e o simbolo. Na construcdo do
ambiente moderno, a cor se submete a um pensamento coletivo, submisso por sua vez as
questBes e nuances historicas. Tratar a cor pelas questdes psicologicas e de apreensao pessoal,
seria, para Baudrillard, reduzir a interpretacdo a um campo um tanto quanto limitado. No
entanto, transformar a cor em simbolo tem por principio as articulacbes objetivas, ligadas a
usabilidade, e as subjetivas, ligadas ao imaginario e ao sensorial.

Tendo passado pelo entendimento do que era natural ou adequado para a vida moderna,
o trato da cor nos ambientes interiores alcanca a fase que Baudrillard (1973), chama de “cor
como valor de ambiéncia”. Nesse tratamento, a abstracdo da relacdo com a cor direciona 0s
processos de seu uso propondo composic¢ies, harmonizagdes, combinacdes e contrastes. Com

iSsO a cor passa a relacionar-se entre si, importando sua prépria vicissitude, assumindo sua
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existéncia distante dos valores agregados aos objetos e as questdes morais a ela atribuida,
obedecendo a ambiéncia. “Simultaneamente a cor ndo é mais aquilo que sublinha cada objeto
e o isola na decoracéo, as cores sdo praias opostas, cada vez menos valorizadas na sua qualidade
sensivel, dissociadas frequentemente da forma e sdo suas diferencas de tom que vao ritmar uma
peca”. (BAUDRILLARD, 1973, p. 40)

Sob os aspectos da ambiéncia, a abstracao da leitura do espago pela cor aplicada, sugere
que as combinacBes propostas serdo obtidas como consequéncia da intencdo em propor
configuracdes quentes ou frias. E sera nas articulacdes dos mdveis e seus estofados, da pintura
das superficies de paredes e tetos, no uso de materiais com madeira e molduras de quadros e
espelhos que se combinaréo as cores formando um conjunto mais ou menos aconchegante, mais

ou menos frio.

Quando lemos ‘O calor dos materiais da intimidade a este escritério bem organizado’
ou ainda ‘Portas de palissandra do Brasil em 6leo fosco cortado por maganetas de
metal cromado... Assentos recobertos de um skai tabaco bem combinados com este
conjunto severo e quente’, vemos por toda parte se opor ao calor qualquer coisa como

o rigor, a organizagdo, a estrutura, e cada “valor” é de contraste entre os dois termos.
(BAUDRILLARD, 1973, p. 43-44)

O sentido abstrato no sistema de ambiéncia torna a percepgéo do calor como resultante
de um espaco construido por meio de pecas e superficies que se mesclam em tons e materiais,
criando uma dindmica na qual torna possivel o entendimento do calor significado. Os espacos
internos ja ndo criam pontos focais na intencdo de transmitir o calor acolhimento.

Os materiais, junto as cores, entendida como ambiéncia, atuam no estabelecimento da
estética moderna, para 0s espagos interiores. Avancando os mobiliarios para uso de madeiras
mais claras, que vez outra mesclam-se as de tons mais escuros, e também de compensados, séo
0s moveis modulados e sua particularidade mutavel, que descentralizam os ambientes e no
carater cosmopolita, desmonta a relacdo hierdrquica dos materiais naturais em relagdo aos

materiais sintéticos.

Objetivamente as substancias sdo o que sdo: ndo existem verdadeiras ou falsas,
naturais ou artificiais. Por que o concreto seria menos “auténtico” que a pedra?
Sentimos matérias sintéticas antigas como o papel como se fossem inteiramente
naturais, sendo o vidro uma das mais ricas. No fundo a nobreza hereditaria da matéria
existe somente por uma ideologia cultural anadloga a do mito aristocratico na
hierarquia humana, € mesmo este preconceito cultural declina com o tempo.
(BAUDRILLARD, 1973, p. 45)
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A nova relagdo com 0s materiais representa um caminho para o0 novo entendimento dos
espacos internos. A virada do século XIX para o século XX, contribuiu para este
remodelamento dos estilos de moradia, que ja se anunciava nos primeiros movimentos da
Revolucdo Industrial. A introducdo de eletrodomésticos, atuando de maneira a tornar mais
eficiente o trabalho doméstico é um episodio relevante para a nova casa, no entanto afirma
Rybczynski (1999, p. 181):

Apesar de haver alguns indicios de que os candelabros a gas, e mais tarde as lampadas
elétricas, por exemplo, tenham influenciado a decoracdo dos comodos de alguma
maneira, os interiores mais claros ndo entraram em voga por causa da tecnologia, mas
por causa da influéncia escandinava, que era mais voltada para o sol que para a
eletricidade. Da mesma maneira, é dificil relacionar a moda do cémodo totalmente
branco, popularizada por decoradores de interiores como Syrie Maugham e Elisie de
Wolfe, a qualquer coisa que ndo seja modismo.

Os impactos da chegada das maquinas nas residéncias, apontam para uma
reconfiguracdo forcosamente natural, uma vez que o0s novos modos de viver demandam
relagdes modernas quanto as fungdes e as formas dispostas nas residéncias. No entanto essa
transicdo ndo ocorreu de imediato. As relagfes visuais que as pessoas tinham sobre as casas,
aliado aos costumes, atuam de forma a retardar a transicdo definitiva dos ambientes pré-
industriais para os ambientes pés-industriais.

A dindmica das cidades, cortadas por grandes maquinas, a exemplo das locomotivas a
vapor, reproduziam nos vagdes a decoracdo burguesa dos grandes saldes e mansdes
aristocraticos, o que ja ocorria nas charretes. Por isso e por acreditar que toda grande mudanca
demanda tempo, o olhar para uma nova configuracdo decorativa necessitava de tempo para
acomodacdo e convencimento da estética moderna.

O ecletismo visto na arquitetura do século XVII1, se apresenta na decoracéo, pela crenga
de que os interiores precisavam ser extensfes dos exteriores, pensamento abominado pelos
decoradores puristas. (RYBCZYNSKI, 1999) Essa realidade se perpetua de maneira
descompromissada com o contexto histdrico, possibilitando uma énfase maior ao processo
criativo, livre do rigor funcionalista.

Dai os estilos se mesclam e os decoradores criam livremente. No entanto a liberdade
criativa fica condicionada a nova realidade de disponibilidade de metro quadrado das
residéncias, uma vez que, na conjuntura de entdo, as areas residenciais ficam cada vez menores,
ao passo que a nova populagédo urbana ndo dispde de verba significativa para ostentar numa

decoracdo por vezes cercada de materiais onerosos.
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Decorrente disso também a estrutura familiar sofre alteracdo, com a eletricidade, mas
também com a nova administracdo doméstica, uma vez que os ditos servicais das familias se
tornam uma figura gradualmente ausente do contexto da casa. Com o0 tempo e 0s
acontecimentos sociais, econdmicos e culturais, a casa moderna vai se aproximando. O que até
entdo foi uma adaptacdo flexivel entre a nova tecnologia e a tradigdo, encontraria importante
episodio, capaz de alterar exponencialmente a aparéncia do interior doméstico: a Exposition
Internacionale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes, (Figura 59) em Paris de 1925.
(RYBCZYNSKI, 1999)

Com o objetivo de tratar sobre as artes decorativas, a exposi¢ao apresentou as tendéncias
e ideias de mdveis de decoracdo. Com a participacao de varios paises, este evento foi expressivo
por ter sido a primeira vez, numa exposicao internacional, em que teve como assunto o interior

domeéstico.

Figura 59 — Cartaz da primeira exposicao de artes decorativas na Franca de 1925

MINISTERE DU COMMERCE ET DE L'INDUSTRIE

PARIS-1925

Z

-
wnim

-
(/)

Fonte: Fiederer (2016).
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Para esta exposicdo ndo foi construido galpdo, torre ou paldcio. Na verdade, uma area
de 30 hectares reuniu 200 construcdes representativas de cada um dos paises participantes
(Figura 60), bem como de grandes fabricantes e lojas da Franca, expondo ambientes decorados,

pecas e elementos decorativos, moveis e artefatos em ferro. (RYBCZYNSKI, 1999)

Figura 60 — Fotografia aérea da exposicdo de arte decorativa

- EXPOSITION INTERNATIONALE DES ARTS DECORATIFS — PﬂRiS 1925
2~ La Porte d'Honneur etle Pont Alexandre 11| - Principal entrance and the Alexandre II1 bridge

Fonte: Fiederer (2016).

A presenca de profissionais que atuavam no cendrio decorativo foram indicadores de
estilos. Destacando o Art Dec6*, que, segundo Rybczynski (1999, p. 189), “[...] foi o fim de
uma linha de estilos criativos, cada um menos histérico que o anterior”. Com grande
perpetuacdo na década de 1920, predominantemente em Paris, 0 Art Deco incorporava cores e
estampas bastante diversas, com referéncias africanas, mas de estilo urbano.

No entanto alcancando a metade da década de 1920, muitas pessoas admitiam a
possibilidade de projetar os interiores sem qualquer referéncia ao passado, e ainda assim
preservar o conforto de tais ambientes. “Os organizadores da Exposi¢do Internacional

insistiram explicitamente que ndo deveria haver qualquer tipo de interior de época — tudo

4 Abreviagdo de Arts Décoratifs, o Art Deco teve origem francesa, com a presenca das artes decorativas e
aplicadas, além do design e mobiliario. Sua origem tem ligacdo a Art Nouveau e consequentemente ao Arts and
Crafts Movement. “O movimento Arts and Crafts na Inglaterra havia comegado ao desenvolver o assim chamado
Estilo da Casa de Campo inglés, que, como o Queen Anne, baseava-se em uma arquitetura doméstica mais antiga,
mas era mais livre e mais original na sua decoracdo de interiores. Isto levou ao estilo ainda mais inovador da Art
Nouveau”. (RYBCZYNSKI, 1999, p. 190)
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deveria ser ‘novo e moderno’”. (RYBCZYNSKI, 1999, p. 191) Assim sendo o estilo do Art
Decé foi bastante visto apds a exposicdo, por agradar ao publico geral, exceto artistas e
intelectuais da época.

Em meio a expositores, construcdes e ambientes decorados, destaca-se o pavilhdo
soviético, cuja expressao e interesse foi minimo, tanto pelo grande publico como por criticos e
jornalistas, provavelmente pelo pouco entendimento de sua proposta. Ocorre que o pavilh&o foi
projetado no estilo construtivista pelos primos Jeanneret, Charles-Edouard e Pierre, resultante
de geometria angular (Figura 61) e seria, a posteriori, segundo Rybczynski (1999), o mais
influente para desenvolvimento das casas de pessoas ilustres e enaltecidas, uma vez que o

primeiro dos projetistas logo ficaria conhecido como Le Corbusier.

Figura 61 — Pavilhdo Soviético
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Fonte: Fiederer (2016).

Projetado sem ornamentacéo, despido de papel de parede e cortinas, o pavilhdo era
vazio. N&o havia a presenca dos motivos decorativos caracteristicos e apreciados nos interiores.
Sem lareira, sem molduras e fotografias de familia. As paredes limpas, livres de painéis, nem
mesmo no escritorio. A atmosfera era a industrial, com janelas de agco, como as de fabricas. “O
esquema cromatico era berrante; paredes predominantemente brancas contrastavam com um

teto azul, uma das paredes da sala de estar foi pintada de marrom, os armarios de mantimentos
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que serviam como divisorias foram pintados de amarelo vivo”. (RYBCZYNSKI, 1999, p. 194-
195)

Ainda que pouco apreciado e, portanto, pouco conhecido, Le Corbusier ainda construiu,
nos cincos anos sequentes, diversas mansGes cujos interiores seguiam a mesma estética
apresentada, para, s6 em 1930, se lancar internacionalmente através de suas ideias e projetos
arquiteténicos conhecidos e aceitos. Caracteristicos pela rejeicdo a ornamentacdo, as
referéncias ao passado, aos demais estilos apresentados desde a Exposition Internationale des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes, que tornavam os ambientes vazios, 0 que em sua Visao
ndo havia nenhum problema. O uso do ferro e do aco, a eliminacéo dos labirintos de mdveis,
paredes brancas e vazias.

A concepcdo dos interiores domesticos foi pauta para Le Corbusier e influenciou
bastante para o entendimento e estabelecimento de uma nova maneira de morar. A principio as
ideias usadas na feira demandaram reavaliagéo, a exemplo da disposi¢éo da cozinha, que mais
parecia um minusculo laboratério, na parte superior da casa ou ainda pouca preocupacgdo em
questdes técnicas para uso dos eletrodomesticos.

A uniformizacdo das casas, foi ideia perseguida por Le Corbusier, o que culminava em
ambientes impessoais, livres de informacdes e de formas, objetos e cores, pois acreditava que
as necessidades humanas eram universais € ndo demandavam uma ordem particularizada. “Ele
estava certo quanto a necessidade de haver eficiéncia domeéstica, mesmo que isto ndo fosse
sempre evidente na pratica, mas estava errado quanto ao seu efeito na aparéncia da casa”.
(RYBCZYNSKI, 1999, p. 200)

N&o estando a eficiéncia condicionada a aparéncia, pouco importava se as cores ou
moveis eram desse ou daquele estilo. Se as cores usadas remetiam a esta ou aquela época. Assim
sendo, ndo foi por questdes decorativas que 0s interiores das casas se tornaram modernas € sim
pela absorcdo da mecénica do lar, que disponibilizou eletrodomésticos que mudaram
significativamente a relagdo do homem com a maquina e esta por sua vez vai desbravando um
caminho de ressignificagdo do homem com a casa, 0 que torna natural o despojamento da

configuracdo decorativa.

4.2 0 DESIGN NA CONFIGURACAO DOS INTERIORES

A maneira como ocorreu nos diversos paises, o0 processo industrial no Brasil repercute

ndo apenas na esfera das produgdes. As mudancas iniciadas no século XI1X se estenderam ao



124

século XX e trouxeram alteracGes bem mais complexas que as ocorridas em periodos anteriores,
no d&mbito social, modos de viver e dindmica urbana.

Com as demandas de ordem operacionais, a populagédo urbana cresceu, diante da oferta
e procura de emprego. “As pessoas comecaram a se deslocar da casa para o trabalho, viajando
na companhia de estranhos em transporte como o dnibus e o bonde, caracteristicas da nova
experiéncia urbana”. (CARDOSO, 2008, p. 46-47) Esse fato altera significativamente a
natureza das relacdes interpessoais.

Essa movimentagdo (Figura 62) acarreta preocupagdes impulsionadas pela intensidade
do contato com outras pessoas, no qual a maneira de cada individuo se apresentar terminava
sendo a imagem sugerida, por meio da aparéncia pessoal. Para tanto, eram dispostas novas
mercadorias, novas maneiras de comunicar informacoes e alteracdo no perfil de consumo, vindo
a servir de recurso para a formacao da personalidade desse novo homem moderno, de uma nova
classe social, a classe média. “O surgimento [...] de certa elite urbana no Brasil, trouxe [...] uma
nova disposicdo de diferenciar e expressar a identidade de cada um ou do grupo através de

opgdes de leitura, de vestuario, de decoragdo, enfim, de consumo”. (CARDOSO, 2008, p. 62)

Fonte: Joanilho, A. e Joanilho, M. (2010).

O trato com a aparéncia desencadeou preocupacgdo quanto a quem € esse individuo
estranho com quem se divide lugar no transporte publico, ou o convivio por meio de moradias
préximas ou vizinhas. A configuracdo fisica atingia as residéncias por meio da disposicéo
espacial das casas, estética e aspectos dos mdveis e de roupas, revelando e identificando as

pessoas quanto a perfil, identidade e representatividade social.
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O quadro delineado molda os costumes domésticos e de relacéo social, pois além do uso
de equipamentos urbanos de locomocéo, as familias e/ou novos moradores da esfera urbana,
residem em casas menores. A reducdo dos espacos das residéncias, é decisiva para uma nova
configuracdo dos interiores que, junto aos modelos uniformizados das unidades habitacionais,
impulsiona a busca de todo morador, a preocupar-se com a aparéncia da casa e também pessoal,

como traducdo de uma identidade visual para sua familia.

A preocupagdo com a aparéncia — primeiramente, da propria pessoa e, por extenséo,
da moradia — como indicador do status individual, serviu de estimulo para a
formatacdo de codigos complexos de significagdo em termos de riqueza, estilo e
acabamentos de materiais e objetos. Para atingir os padrdes convencionados, fazia-se
cada vez mais necessarios a intervencdo de um profissional voltado para esses
aspectos do projeto. (CARDOSO, 2008, p. 63)

Num momento em que a arquitetura revelava modelos, refletindo a paisagem urbana
atual, a relacdo da sociedade com a propria moradia, igualmente se transformava, uma vez que
0 desejo por uma casa cujo referencial estético fosse indicativo de luxo, a preocupagéo geral
era tornar a casa especial. Comportamento visto ja no século XIX.

No Brasil, como no resto do mundo, a nova sociedade urbana organizou-se em torno
de ideias como ordem e progresso, industria e civilizagao, fossem importados ou néo.
O design teve seu papel nessa reconfiguracdo da vida social, contribuindo para
projetar a cultura material e visual da época. (CARDOSO, 2008, p. 73)

Considerando a presenca de arquitetos que chegam ou retornam ao Brasil, trazendo
estudos e bagagem cultural do que ocorria na Europa, os interiores brasileiros se projetam com
tracos e especificacdes de materiais, volumes e cores dos propostos por estes profissionais, sob
influéncia da arquitetura moderna mais avancada em outros paises. Warchavchik, ainda que
tenha seu nome ligado a Casa da Rua Santa Cruz, projeta interiores nos quais se vé 0 aco nos

corrimaos e esquadrias por ele projetadas, endossando a era industrial (Figura 63).
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Figura 63 — Interior Modernista de Warchavchik
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Fonte: Dantas (2015, p. 43).

As imagens em preto e branco impossibilitam a analise cromatica, no entanto, a natureza
dos materiais e as paredes em amarelo ou azul, ja se viu na casa modernista (Figura 64), por ele
projetada, indicando valores tonais presentes em seus projetos. Além do gque se encontra em

outros arquitetos de interiores, materiais de fabricagéo brasileira colorindo os espagos.

Figura 64 — Interior da Casa Modrnia de Warchavchik

Fonte Casa... (2019)

A industria trabalhando para a construcao civil também apresenta ambientes decorados,

seguindo a linha do aco, presente nas estruturas tubulares, esquadrias, além dos tons da madeira,
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dos revestimentos e ceramicas. E o que ilustram as Figuras 65 e 66, encontradas na publicidade
da revista Acrépole®.

Figura 65 — Revista Acrépole de fevereiro de 1940: Proposta de ambiente decorado da Ceramica Sao
Caetano
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Fonte: https://www.acropole.fau.usp.br/edicao/22 Acesso 13 Mai 2019

4 Editada entre os anos de 1938 a 1971, a revista Acropole é uma publicacdo especializada em arquitetura que
apresenta as realizacfes desenvolvidas ndo s6 por arquitetos paulistas, mas também nacionais e internacionais.
Em 34 anos de publicacéo, a revista registrou projetos de edificios, urbanizacdo, paisagismo, desenho industrial,
comunicacdo visual, arquitetura de interiores e detalhamento arquiteténico, além de textos teoricos, pesquisas,
resenhas e noticias de interesse para os profissionais da area. (FAU... 2014)
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Figura 66 — Revista Acrdpole de fevereiro de 1940: Publicidade para artigos de decoracao e
revestimento
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Fonte: https://www.acropole.fau.usp.br/edicdo/22. Acesso 13 Mai 2019

O Art Deco, que se difundiu no pais a partir de 1930, € responsavel pela policromia dos
ambientes, por carregar as caracteristicas que se acentua na ja vista exposicao francesa, de 1925.
Ainda que contestada por alguns historiadores, a producdo de Jhon Graz*’ é levantada como
precursora no estilo no Brasil. Nao sendo intengéo discutir sobre a questdo, reconhece-se que,
no aspecto de escala cromatica, 0s espacos interiores dividiram cenario entre a proposta de
embranquecimento das paredes, no estilo mais funcionalista, com o estilo decorativo,

igualmente moderno (Figura 67), do Art Deco.

47 John Louis Graz (Genebra, Suica,1891- Séo Paulo, Sdo Paulo, 1980), foi artista de diversas linguagens: desenho,
escultura, gravura, pintura, além de atuar como designer grafico e arquiteto de interiores. Importante nome no
cenario da arte moderna, participou, em 1930 da exposi¢do da Casa Modernista.
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Figura 67 — Projeto sala de estar de Jhon Graz
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Fonte: Dantas (2015, p. 56).

Com o aumento da populacéo urbana, a vida privada foi sendo cada vez mais valorizada.
As marcas do design sdo encontradas através da andlise de moveis, vestuarios e estilos
arquiteténicos, de forma geral, por meio, inicialmente do sistema de producao padronizada das
fabricas, depois cedendo lugar a valorizacdo da individualidade e pela diferenciacao social por
meio do consumo e numerosas ofertas de produtos. Toda essa dindmica resulta, conforme
afirma Cardoso (2008), no inicio do estabelecimento e aceitacdo do design, referendado pelo
consumidor moderno, projetando o designer na linha de frente das operagdes industriais. E
necessario considerar que as pequenas construcdes se organizavam de acordo aos padrdes
reconhecidos nas grandes casas e apartamentos, salvo devidas proporcdes e disponibilidades
financeiras.

Amplia-se o alcance das esferas de atuacdo do designer. J& no inicio do século XX
vemos deflagrar caminhos para o ensino do que, mais tarde, ficaria conhecido como design de
interiores. De acordo com Dantas (2015), as proximidades do ensino técnico com o exercicio
do design, eram reais. Desde a fabricacdo de moveis a editoracdo de revistas com manuais de
decoracdo, bem como de regras de etiquetas e comportamento, impulsionaram, por meio da
necessidade social, o estabelecimento da formacéao de profissionais na érea.

Neste cenério, Dantas (2015) ainda afirma que, a partir da Sociedade Propagadora de
Instrucdo Popular, se estrutura uma perspectiva de geracdo de mao-de-obra. Esse movimento

desencadeia 0 que posteriormente se estabelecerd como Liceu de Artes e Oficios*®, num

4 Fundado em 1873, a instituigdo tem por principal atividade a formagcéo profissionalizante. Iniciou pela motivacdo
dos produtores de café, que constituia grupo de elite na época, com fins de formar mé&o-de-obra especializada
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trabalho de formacé&o técnica e cultural. Inicialmente voltadas para o &mbito doméstico e depois
alcancando os ambientes comerciais.

Os principios desse ensino eram direcionados para o conceito de conforto, sofisticagéo,
bem-estar, acompanhados pelo desenvolvimento da industria. Esse cenario, associado aos
manuais de comportamento e domesticidade, reconfigura os espagos internos das residéncias,
a exemplo da cozinha (Figura 68) e do banheiro, especialmente pela tecnologia da luz elétrica,
impactando nos habitos familiares.

Figura 68 — Publicidade para artigos de decoragéo e revestimento
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Fonte: https://www.acropole.fau.usp.br/edicdo/22. Acesso 13 Mai 2019

Entendendo que o quadro desenhado é uma resultante do panorama social, pos-
revolucdo industrial e durante a vigéncia das ideias modernistas no Brasil, a influéncia do
pensamento europeu se estabelece também, nas préaticas metodoldgicas da formacéo
profissional no Liceu, como apresenta Santos (2016, p. 22):

[...] o oficio da manipulagdo da madeira, bem desenvolvido pelos europeus, acrescenta
forte influéncia na formacdo dos estudantes neste setor da academia. Ao longo dos
anos, o Liceu fabricou pecas de mobilidrio como cadeiras, mesas, entre outras, que
eram quase sempre uma réplica do que era produzido na Europa.

para o processo de industrializacdo, no Brasil. Vindo depois a oferecer cursos e oficinas e marcenaria, gesso,
serralheria e outros, motivado pelo movimento das Arts and Crafts.
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Ocorre que, entre a fabricacdo de mdveis em madeira e outras tipologias de objetos,
mais demandas sdo incorporadas ao estilo de vida. “Nao apenas as configuragdes da casa, como
também suas fungbes vao adquirindo novos significados”. (SANTQOS, 2016, p. 23) Essas
variaveis serdo determinantes no estabelecimento de comportamentos, gostos, volumes,
baseados no pensamento funcionalista, em que a formacdo técnica é resultado da
ressignificacdo das funcgdes, aplicadas a objetos e espacos e a formacédo do profissional da area,
trabalha por atender a essa demanda, subordinado aos parametros técnicos pre-estabelecidos no
periodo modernista.

No processo de estabelecimento da metodologia aplicada ao exercicio do design de
interiores, assistimos as influéncias sofridas a partir das premissas advindas do processo pos-
industrial, as influéncias do pensamento europeu, que contribui na formacdo dos artesdos

brasileiros, na construcdo de méveis e depois na decoracédo, sendo que:

[...] a figura do designer de interiores no Brasil ainda ndo era definida. Essa atividade

era geralmente exercida por artistas plasticos, arquitetos ou profissionais liberais
préximos ao ramo, como os lojistas ou até mesmo, empiricamente, pelos préprios
moradores. (SANTOS, 2016, p. 22)

Paralelamente a este exercicio, as producdes graficas, compostas pelos manuais de
decoracdo, normatizavam a pratica ornamental dos espacos interiores, especialmente 0s
domeésticos, apresentando entre outras recomendacfes 0 uso de estampas, volumes e cores, de
maneira a neutralizar a escala cromaética, evitando composi¢des inadequadas, 0 que se torna

elemento indiciario de normas para a decoragéo dos interiores.

[...] A relagdo figura fundo era constantemente apontada. Se a escolha fosse nas
paredes forradas com estampas, 0s demais objetos deveriam ser simples. Se a
preferéncia fosse por objetos rebuscados, o fundo pediria neutralidade. Haveria
sempre que se priorizar um ou outro elemento da decoragdo, pois ndo caberiam
rivalidades no espa¢o doméstico. (HAVARD 1884, apud MALTA, 2011, p. 59)

Dessa forma, materiais de construcdo, de fabricacdo de mdveis e adornos, formavam o
conjunto estético e as cores eram controladas por manuais impressos, na perspectiva de evitar
o0 inadequado. A policromia fica subordinada ao que gradualmente vai sendo disponibilizado
pelo mercado. Os critérios usados no sentido de definir o que de fato podia ser considerado
agradavel, bem como, o entendimento de outros valores, como conforto, sofisticacdo e luxo,
como ja vimos, vinham dos manuais em revistas.

Esses materiais imprimem a influéncia europeia que chegava, segundo Dantas (2015),

por meio dos profissionais de outros paises que, desembarcando no Brasil, dissemina sua
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cultura, assim como brasileiros que, apos viagens, trazem as novidades da Europa traduzindo o
estilo de decoracédo dessas nacionalidades.

Uma vez que os valores sociais e estéticos estdo atrelados a corrente do pensamento
industrial, a producdo e disseminacdo das praticas projetuais seguem a recomendacdo
modernista. Ainda que, como ja visto o designer de interiores ndo aparega como a figura hoje
conhecida, os projetos de decoracdo se tornam resultado de um modelo, nos quais a busca é
trazer “nao apenas o conceito de comodidade, mas principalmente a denominagao de luxo”.
(SANTOS, 2015, p. 22)

Os conceitos para o luxo referido se entendem pelo resultado das articulagbes e
associacdes em que o requinte é uma consequéncia da sobriedade, o que Malta (2011) elucida
qguando afirma que determinadas configuracdes de linhas e cores podem produzir sensacdes de
tranquilidade, compostura, por tanto refinamento e essa decoracdo revelava qualidades da

propria familia.

Pessoas de refinamento tem uma falta de inclinacdo para as cores. 1sso pode dever-se
em parte a fraqueza da visdo, em parte a incerteza do gosto, que prontamente se
refugia na negacdo absoluta. As mulheres agora aparecem universalmente em branco
e homens em preto. (GOETHE apud DAVEY, 1998)

Este pensamento destacado por Davey é tradutor do entendimento que se tinha sobre a
ordem geral das coisas, que ndo se revelava apenas na moda, estendendo-se, portanto, para as
residéncias, traduzidos a partir da segunda metade do século XVIIlI, encontrando no século XX,
campo propicio para sua difuséo, nas decadas de 1920 e 1930, alcancando o Internacional Style.

Davey (1998) relaciona, ainda, as ideias da cor como representacéo social, quando afirma:

Goethe escreveu no inicio do século XIX, mas suas observagdes sdo quase igualmente
aplicaveis hoje: em qualquer encontro de arquitetos e designers ocidentais, quase todo
mundo esta vestido de preto (tendo desistido de branco por razdes 6bvias). E o
principio da negagdo absoluta aplica-se igualmente a grande parte de sua producéo:
branco, aliviado por um pouco de preto e pela cor e textura dos materiais naturais,
com aqui e ali talvez um tom primario ou dois. Muitas pessoas estdo com medo de ir
mais longe do que isso, por medo de ser pensado como PoMos frivolo ou obsoleto.

Trabalhar com decoragédo de interiores era uma pratica dos arquitetos, produtores de
mobiliario, donos de lojas de decoracdo, homens, mas também mulheres que, pela posicéo
aquisitiva, viajavam e traziam as referéncias internacionais tdo apreciadas pelo publico
brasileiro, mas ainda bastante elitista. Ocorre que, a partir de 1950, as experiéncias do design e
da decoragéo, se tornam reconhecidos pelos brasileiros, que resultam em aberturas de lojas,

expansdo de atuacdo de marceneiros e arquitetos, que trazem para a decora¢do, mobiliarios em
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configuragdes mais adequadas ao Brasil modernista, embora ainda se vissem mesclas, num
mesmo ambiente, objetos e mobilirio caracteristicos de estilos anteriores, que ainda agradava
a alguns. “[...] As classes média e média alta apostam na organiza¢ao do mobiliario e de todo o
arranjo domeéstico como um trabalho conjunto, elaborado organicamente para que 0s espacos
sejam agradaveis e fluidos, E, € claro, atraentes”. (DANTAS, 2015, p. 140)

No Brasil, considerando o processo tardio de modernizagao/industrializacdo, o
aquecimento moderno destaca-se a partir de 1950, culminando na construcao de Brasilia em
1960. A escala cromatica, ja associada aos moveis e materiais assume sua existéncia, pela
valorizacdo do concreto, vidro e aco, preservando a azulejaria nacional, reduzindo a gama de
cores nos projetos arquitetdnico para os interiores. Numa dialética entre técnica e arte, razéo e
emocdo, que percebemos 0 momento em que a paleta de cor se reconfigura.

As construcOes passadas de Adolf Loos e Le Corbusier se tornaram tdo emblematicas
para 0 movimento modernista que, a partir de entdo, a cor se constitui, de forma declarada,
elemento intrinseco a superficie e ao objeto. Assim sendo os arquitetos modernos buscavam
distanciar-se do que consideravam como cor mal-empregada ou ainda porque as formas dos
edificios podiam ser enfatizadas apenas com o uso do branco. (FRASER; BANKS, 2007)

Dentro da contribui¢do, real, legada da acdo dos arquitetos, vemos se repetir uma préatica
antes vista na histéria da arte. Em estilos passados, verificamos a extensdo de elementos
arquiteténicos nos moveis. E possivel encontrar, salvo suas particularidades, essa mesma
pratica no modernismo. Talvez o conceito em relacéo a esse uso tenha sofrido mudangas, nesse
intento, 0 mdével, faz parte do todo, conferindo unicidade ao resultado final.

Essa realidade justifica o fato da ndo sistematizacdo nas produgdes, uma vez que 0 que
se produzia, a nivel de mobiliario, tinha uma destinacdo especifica. Com isso ndo excluimos a
possibilidade de determinadas criagdes mobiliarias terem expandido o hall de utilizacdo,
ganhando o mercado, 0 que veio a somar na contribuicdo e afirmacéo da proposta vigente, numa
especie de possivel aceitagdo do consumidor e a0 mesmo tempo preservando o carater singular
de tal criacéo.

Um fator preponderante de influéncia, ainda que remotamente, sdo as vanguardas
modernistas europeias®. Os trabalhos em grupo, vertentes bastantes significativas na Europa,
ndo é diferente no Brasil. Particularmente no Rio de Janeiro, Lacio Costa e Oscar Niemeyer

4 As vanguardas europeias ou 0s movimentos europeus de vanguarda eram movimentos artisticos que, segundo
seus proprios autores, guiavam a cultura de seus tempos, estando de certa forma a frente deles. Muitos destes
movimentos acabaram por assumir um comportamento proximo ao dos movimentos politicos: possuiam
militantes, lancavam manifestos e acreditavam que a verdade encontrava-se com eles.
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tiveram grande representatividade e atuacdo significativa na implantacdo do movimento
modernista da arquitetura e do mobiliario.

Ao mesmo tempo em que Lucio Costa e Oscar Niemeyer abriram possibilidades ao
design, os proprios deixam sua valiosa contribuicdo, comungando de um conceito
preponderante para os ambientes interiores modernos, cujo resultado era fruto ndo apenas do
projeto arquitetbnico, mas também dos projetos de mdveis, que eram fabricados para fins
especificos daquela proposta construtiva. A preocupacao em preservar o conceito inicial dos
projetos, fez com que Niemeyer buscasse solu¢cbes em moveis, usando palhinha, madeira,
mudancas de escala.

Niemeyer construiu, entre 1950 e 1954, a Casa das Canoas (Figura 69), considerada
uma das mais emblematicas construcGes residenciais modernistas. Seu interior (Figura 70)
apresenta um conjunto unissono a paisagem, cujos elementos de acabamento e mobiliario

exaltam a matéria-prima buscada pelo arquiteto.

Figura 69 — Casa Canoa
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Fonte: FRACALOSSI (2011).
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Figura 70 — Casa Canoa: Sala

Fonte: Fracalossi (2011).

Composta por pegas fabricadas pelo arquiteto, a arquitetura moderna, sob a agdo destes
grandes nomes nacionais, reflete, na esséncia da traducéo da sua brasilidade, sob os aspectos
naturais do pais, um direcionamento visivel para uma pratica cada vez maior de estilos de
decoracdo, seja para 0 macro ou microespaco. Ainda que ndo de maneira linear, as cores ainda
presentes nos ambientes interiores, vdo gradualmente se articulando em novas configuracdes,
orquestradas pelos profissionais, atentos as tendéncias internacionais e também a arquitetura
que cada vez mais revela o trago brasileiro em seus modelos. O design de interiores, como
resultado dos materiais modernos de acabamento, junto com o design de mdveis, e seus
agenciamentos no espaco, traduzem a estética visual dos interiores, onde a paleta cromatica é

consequéncia do couro, madeira, concreto, matérias-primas para fabricacdo das pecas.
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4.3 A COR BRANCA NOS INTERIORES RESIDENCIAIS BRASILEIROS

No trabalho de ressignificacdo e valorizacdo para alem da estética, em relacédo a cor, é
necessario considerar as variaveis de relacdo e lugar que ocupa a acromaticidade, afim de ndo
estabelecer os critérios cromaticos questionados no inicio da difusdo do pensamento
modernista. Essa cautela perpassa a atencdo quanto as bases e referenciais tedricos que cerca o
designer. Afirma Moceri (2016, p.93):

Diante de tais dificuldades e, muitas vezes, desejando colocar cores em seus projetos,
é muito comum que alguns profissionais recorram a tendéncia e a moda vigentes,
empregando certos tons de madeira aleatéria e reprodutiva, ndo considerando o real
uso desses ambientes.

A dificuldade no manejo das cores advém da ruptura cultural vivida, especialmente no
século XX, de maneira que a ressignificacdo da paleta cromética apresentada nos ambientes, é
neutralizada. Hoje, usar cor, numa casa, por exemplo, se configura um desafio rejeitado pelas
pessoas, incluindo os designers. No entanto alguns ensaios, em sua retomada, séo vistos, como
ocorreu em alguns exemplares arquitetdnicos pés-modernos™.

Com isso, recorre-se a estilos marcados, reflexo do modernismo, a exemplo do
minimalismo, a fim de evitar riscos em desagradar, uma vez que a pratica monocromatica ou
acromatica é absorvida pelo senso comum como norma a ser seguida tecnicamente ou mesmo
empiricamente.

Aqui arte, arquitetura e engenharia, por vezes, trabalham autonomamente, porém
encontra no tratamento dos interiores, primeiro a consonancia da proposta decorativa com o
estilo arquiteténico, o que traz, de certa forma, métodos de trabalho, alcan¢ando ou retomando
a liberdade de adotar estilos livres na concepgdo do projeto de interiores. O desenvolvimento
de uma metodologia especifica para o design de interiores se estabelece entdo, agregando
valores técnicos e normativos da cultura modernista, associado as técnicas das ciéncias as quais
se desdobra.

E preciso considerar o tempo atual vivido e as especificidades do que hoje chamamos
de contemporaneo. Tendo vivido periodos histéricos na arte e na arquitetura, o design surge
como importante atributo modernista, inicialmente reconhecido como recurso para melhorar a

qualidade de vida. Assim os produtos obedeciam a um olhar mais mecanicista.

%0 Surgido no periodo final do século XX, se caracterizou pela ruptura das préaticas modernistas, no entanto ndo
abandonou de todo essa filosofia. Apresentando em seus modelos, algumas técnicas que remetem a estilos
anteriores, ndo recomendados pelos modernistas.
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A contemporaneidade amplia esse entendimento, dilatando a percep¢do de qualidade
para campos que transcendem a compreensdo restrita de potencializar os movimentos
mecanicos do ser humano. O exercicio do design de interiores reflete essa realidade, uma vez
que as articulacbes se ramificam atingindo varidveis subjetivas ao modo de viver de cada
individuo.

Se por um lado essas especificidades sdo contempladas, pelo uso de solucbes
ergondmicas, dinamica diaria, disposicao, escolha e agenciamento de moveis, por outro 0s
aspectos de natureza sensorial e fisica, onde a cor atua como elemento arquiteténico, ficam por
vezes restritas, seja por escolha do designer ou ainda em respeito as expectativas apresentadas
pelo cliente ou usuério. Localizar por tanto a contemporaneidade, é ponto importante para
analisar o comportamento atual em relacdo a presenca ou auséncia de cor, nos ambientes
interiores residenciais.

Agamben (2009) situa 0 homem contemporaneo como aquele que se distancia do tempo,
com a finalidade de melhor apreciacdo, pois ndo coincide, ou ndo se adapta as normativas,
sendo isto atributo essencial para captar e se apropriar criticamente sobre seu tempo. Sobre esta

questao, afirma ainda:

Esta ndo-coincidéncia, esta discronia, ndo significa, naturalmente, que o
contemporaneo seja aquele que vive hum outro tempo, um nostalgico que se sinta
mais em casa na Atenas de Péricles ou na Paris de Robespierre e do Marqués de Sade
do que na cidade e no tempo em que lhe foi dado viver. Um homem inteligente pode
odiar o seu tempo, mas sabe em todo caso que lhe pertence irrevogavelmente, sabe
que ndo pode fugir ao seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p. 20)

Diante do que versa o autor, a total sintonia, a total adaptagdo a época, indica a nao
contemporaneidade do individuo, uma vez que deté-la criticamente € uma consequéncia dessa
inquietude. Seu pensamento sobre o ser contemporaneo é entendido pela capacidade do homem
se deter nas trevas, na escuriddo da época que “[...] ndo é uma forma de inércia ou de
passividade, mas implica uma actividade e uma aptiddo particulares, que, no nosso caso,
equivalem a neutralizar as luzes que provém da época [...]”. (AGAMBEN, 2009, p. 23)

Retomando o pensamento de Baudrillard sobre o homem moderno, percebe-se a
definicdo de quem vive o seu tempo, seremos modernos na medida em que absorvemos a
dindmica atual. O atual que vivemos chama-se contemporaneo, portanto o homem deve
absorver a contemporaneidade, segundo Agamben (2009), ndo pelo simples fato de existir
atualmente, mas sim admitindo sua existéncia atual, apreciando os fatos, sentindo-se parte dele,

porém ndo se ofuscando pelas luzes que mimetizam a sombra, que vem a ser o questionavel.
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A prética estritamente reprodutiva dos modelos projetuais em design de interiores,
podem ser reveladores de uma marca do homem néo contemporaneo. Os questionamentos e
propostas do designer devem considerar o carater de criticidade, uma vez que se assim néo for,
esse comportamento € indicativo do homem totalmente adaptado ao seu tempo e incapaz de ver
as sombras que nele existem.

A citacdo de Moceri (2016) que abre este subcapitulo revela uma realidade a ser
considerada, na contemporaneidade. Para tanto, percebendo o caminho percorrido na historia
da decoracéo, envolvida pela arte e pela arquitetura, os estilos decorativos datados e justificados
pelos investimentos ideoldgicos de arquitetos e decoradores, foram fatores decisivos na
definicdo da paleta de cores dos respectivos ambientes residenciais.

Para andlise da cromaticidade nos ambientes interiores e sua permanéncia, iniciaremos
com os editoriais de decoracdo, que sempre foram referéncias para a area e sao visto com
prestigio pelo pablico consumidor, referendado por profissionais que contribuem e aparecem
com suas obras.

Destacados aqui a revista Casa e Jardim, comercializada a partir de 1953, que traz os
modelos modernistas de moradia, dando énfase, inicialmente aos interiores, passando, depois,
a também apresentar constru¢des da arquitetura moderna. Seus eixos de abordagens se
direcionavam néo apenas aos profissionais, mas principalmente ao publico geral, que consumia
as ideias e perpetuava os direcionamentos apresentados pela revista.

Além do editorial, buscamos, na compilacdo trazida por Dantas (2015), tratar
cronologicamente algumas imagens, usando como critério de selecdo, ambientes decorados a
partir de 1950, estabelecendo coeréncia, com 0 mesmo espaco de tempo das publicacbes de
Casa e Jardim. Esse levantamento resulta da construcdo historica da decoracao e do profissional
de design de interiores no Brasil, configurando-se importante referéncia para o entendimento
de abordagens direcionadas ao design.

Por fim, a analise alcanga a contemporaneidade. Estabelecendo a mesma natureza de
observacao, no entanto trazendo como fonte de pesquisa 0s recursos de buscas digitais. Os
dispositivos mdveis, a conexdo pela rede de internet, constitui-se importante fendmeno
contemporaneo. Os meandros desse comportamento sdo indicadores importantes para o
entendimento do tratamento da cor nos ambientes interiores, uma vez que atualiza e permite a
observacdo critica de tal, contribuindo para a formacdo do ser contemporaneo, conforme
apresenta o filésofo Agamben.

O caminho trilhado na decoragéo brasileira, foi marcado pelo tempo e pelos registros

das producdes, dessa maneira nao intencionamos estudar este ou aquele arquiteto, decorador ou
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designer, uma vez que nosso foco ¢é analisar os ambientes sob o viés da cor, a propagacdo e a
aceitacdo de tal configuracéo e paleta propostas, a partir do modernismo no Brasil.

A insercdo da inddstria, demarcando o design como uma realidade no dia-a-dia,
direciona para o mobiliario uma atengéo consideravel, seja pela intengdo dos modernistas, pela
coeréncia entre arquitetura e o seu interior, ou ainda pela posterior producao em série, de pecas
assinadas. Ocorre que esse direcionamento, traduz uma paleta de cor conferida pela matéria-
prima da propria peca e seu conjunto visual.

Uma vez que a arquitetura moderna brasileira, contribuiu para uma identidade nacional,
as pecas mobiliarias (Figuras 71 e 72) trabalham pela estética, conforto e cromaticidade no
conceito moderno, pela matéria-prima, acabamentos aplicados, formas, texturas e cores

resultantes.

Figura 71 — Capa da revista Casa e Jardim: Figura 72 — Publicidade da revista Casa e Jardim
setembro de 1953 de 1953

fique em dia com
o conforto moderno!

MOVEIS ARTISTICOS

Fabricados exclusivam

Fonte: Machado (2007, p. 80). Fonte: Machado (2007, p. 57).

Os editoriais de arquitetura e decoracdo, sempre foram indicadores e roteiros,

apresentando modelos, estilos e tendéncias. O inicio da década de 1950, no Brasil, € marcada
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pela forte influéncia do design em série, como € visto na capa ilustrada, de 1953, apresentando
uma paleta de cor menos marcada nas superficies, com énfase de cor nos maveis.

Ainda que com a presenca da policromia, esta fica cada vez mais subordinada a vida
moderna, que pede praticidade e objetividades. Na Figura 73 destaca-se o azul que marca a
parede e também uma das poltronas, fechando a triade das cores primérias, junto ao vermelho
e amarelo. Esta paleta de cores € bastante singular, pela traducdo neoplasticista. O movimento
de arte abstrata se vé traduzido em estilo decorativo moderno. Na Figura 74, o terceiro més
subsequente a publicagdo, sugere como capa, a tradugdo da necessidade de sossego que cada
morador exige. Essa configuracdo ja apresenta uma paleta de cor pastel, e notéria tendéncia a

monocromia.

Figura 73 — Capa da revista Casa e Jardim: Figura 74 — Capa da revista Casa e Jardim:
junho de 1959 setembro de 1959

—& —u

Fonte: Machado (2007, p. 88). Fonte: Machado (2007, p. 88).

A revista aborda em suas matérias as questfes dos modelos interiores no Brasil, ndo

apenas pelo viés unicamente estético, mas como este é um resultado das relages familiares,
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que vao sendo tomadas pela modernidade, seja pelo uso dos automoveis, ou dos

eletrodomesticos, a familia tende a absorver e adotar o que se entendia como recomendagdes.

Cabe a esta familia, que habita as paginas da revista e pretende servir como paradigma
ao leitor, a responsabilidade pelo lugar onde vive, o seu lar. Este deve possuir as
condicBes necessarias para um perfeito desenvolvimento dos membros da familia e
das relacBes entre eles, constituindo o cenario para este comportamento: limpo
(higiénico), pratico, econdmico, mas caloroso nas cores e sofisticado na concisao. [...].
A medida que o tempo passa, 0s assuntos vao se repetindo, e o discurso da revista se
volta mais para a descri¢éo da arquitetura moderna, que seria a forma de habitar desse
homem moderno, com quem a populagdo ja se identifica, principalmente no final da
década, quando grandes conquistas animam e encorajam os brasileiros. (MACHADO,
2007, p. 108)

E sabido o quanto a populacdo moderna urbana cresceu. Essa realidade influencia nas
solucdes higiénicas, de salubridade, praticidade, conferidos por ambientes iluminados
naturalmente, arejados e com rotinas de limpeza, mas também pelo bom funcionamento dos
aparelhos domésticos, que atuam nesta manutengdo. Nesse intento, a revista se concentra na
divulgacdo das construcbes de importantes arquitetos modernistas brasileiros, que
desencadeiam em recomendac¢6es de modelos construtivos adotadas também pela classe média
e a restrita disponibilidade de metro quadrado.

Num comparativo entre as edi¢cdes de 1953 e 1959, percebemos que a mesma base
neutra que avanca nas superficies dos interiores, alcanca também as pecas de mobiliario. Os
tons pastéis, o bege e branco, junto aos materiais de acabamento como o marmore, formam
conjunto mais claro e menos policromicos.

As elucidagdes de Machado (2007) evidenciam como as constru¢bes modernistas
entram no discurso da revista, apresentando artigos que tratam da configuracdo doméstica e sua
dindmica, fortemente influenciadas pelo periodo moderno. Dessa maneira, a revista traduz a
leitura do cenario brasileiro, para a decoracdo e arquitetura e nas imagens apresentadas, que se
perpetuam nas demais edicOes, indicando a realidade do momento.

Ainda em 1953, a revista apresenta artigos de natureza a orientar reformas, reparos e
conservacao das casas, num cenario politico resultante do fim da Segunda Guerra Mundial,
além do quadro econdmico social, que altera significativamente o perfil dos lotes de venda para
construcdo, da mesma forma que as possibilidades de renovacéo da decoragéo, principalmente
pela classe média. Casa e Jardim em Machado (2007, p. 131) destaca o artigo “Conservagéo de

nossas casas’’:

[...] conforme vemos, dentre os muitos fatores importantes, a renovagéo das pinturas
¢ o principal para garantir a maior conservacao dos varios elementos da casa. Zelando,
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pois, pela nossa moradia, ela durard muito mais e apresentara sempre um bom aspecto,
refletindo o grau de cultura dos seus moradores.

Considerando o conjunto colonial caracteristico do Brasil nesta época, 0s gostos e
identificacGes se mesclam entre este e 0 moderno e entendendo a possibilidade de flexibilizacéo
de estilos, as alteracdes nas casas eram possiveis a nivel de ampliacdo fisica da estrutura ou
mesmo da reordenacdo de mdveis e pecas decorativas. As tintas, além de conservar e proteger
das intempéries, conferem cor. Manter as superficies renovadas com matizes neutros
possibilitam mais liberdade em articular méveis, o que néo foi téo linear, considerando geracoes
distintas quanto a cultura e percepc¢édo das ordens neocoloniais e modernistas.

Em paralelo, no mesmo intervalo de tempo, os decoradores que eram contratados por
importantes familias brasileiras, executam seus projetos, adotando, ainda, estilos diversos, mas
ja com certa predominancia do modernismo, e sua paleta de cores.

Observando, abaixo, a sequéncia de imagens, buscamos extrair as paletas de cores
presentes, com fins da analise objetivada nesta pesquisa. Estabelecemos ainda a relacdo das
cores, presentes na paleta, com o respectivo cddigo Pantone.

A Figura 75 traz uma paleta resultante da caracteristica do arquiteto e decorador,
reconhecido também como artista. (DANTAS, 2015) Desenvolveu suas proprias pecas de
tapecaria, apresentando no exemplo, um conjunto com a predominancia de tons terrosos e 0
avermelhado do mogno, indicado na Figura 76, a construcdo da paleta cromatica com as
referéncias da Pantone.

Contudo, o mesmo arranjo cromatico ndo € encontrado na extensao da sala, onde se
localiza a mesa de jantar, a exce¢do do mogno (Figura 77). Se articulam, portanto, plano de cor
bem marcado na superficie da parede, junto a uma composi¢do de cores neutras, ainda assim o

resultado é uma paleta visivelmente policromética.



143

Figura 75 — Sala: Jean Gillon em 1957

Fonte: Casa e Jardim (apud Dantas, 2015, p. 155).

Figura 76 — Paleta Pantone da sala de Jean Gillon em 1957

PANTONE" PANTONE® PANTONE® PANTONE" PANTONE"
1795 C 2160 C 141C 7413 C 7619 C
|

Fonte: produzido pelo autor
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Figura 77 — Sala de jantar: Jean Gillon em 1957

Fonte: Casa e Jardim (apud Dantas, 2015, p. 154).

Figura 78 — Paleta Pantone da sala de jantar de Jean Gillon em 1957

PANTONE" PANTONE® PANTONE" PANTONE" PANTONE®
5§75C 7485 C 5807 C 4505 C 180 C

- PANTONE® and otficr Pantonc PANTONE® Colors displayed herei
PANTONER, the PANTONE Chip logo, and other

Fonte: produzido pelo autor

Jé& revelou Baudrillard (1973) que a cor de ambiéncia se destaca pontualmente, aplicada
em pecas especificas, criando pontos focais que ddo unidade, que criam a ambiéncia. Esse
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comportamento moderno, se expressa com o verde adotado, na Figura 77, sobre a base de cores
que completam a paleta ilustrada na Figura 78. Esse comportamento quanto ao uso da cor se
propagou e a cor encontrada em elementos como cortina ou estofado, se repetia em almofadas,
luminérias e elementos pontuais da decoragdo. Para isso ocorrer a base formada por piso, parede
e teto, seguiam os tons de bege, cinza, madeira ou branco.

As evidéncias da coloragdo dos materiais como solugdo nos ambientes interiores, sao
referéncias visiveis e mesmo que com a atuacdo de profissionais nascidos em outros paises,
associados ao comportamento de importar a estética decorativa nos respectivos projetos,
algumas cores se repetem em alusdo a madeira encontrada no Brasil, para a fabricacdo de
moveis, revelando entre outras coisas a esséncia da terra cota (Figura 79), visualmente
associada ao avermelhado da paleta de cor (Figura 80). Mais uma vez a base do ambiente é
neutralizada e a cor forma a ambiéncia do espaco. A estrutura arquiteténica expde os elementos
pré-fabricados, a alvenaria com uso do concreto é coberta pela tinta e as esquadrias de portas e
janelas formam o conjunto arquitetural. Tapete, sofa e mobilia em madeira escura, revelam cor

na sala.

Figura 79 — Sala de estar com escrivaninha: Darcy Penteado em 1968

Fonte: Casa e Jardim (apud Dantas, 2015, p. 165).
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Figura 80 — Paleta Pantone da sala de estar com escrivaninha: Darcy Penteado em 1968

PANTONE® PANTONE* PANTONE"® PANTONE® PANTONE®
663 C 7499 C 7411 C 75878 C 7626 C
W o v L s e S01% o s o or i "

Fonte: produzido pelo autor

Na virada da década de 1950, se mantiveram ainda esquema de cores que preservavam
alguns dos matizes vistos nos exemplos destacados. No entanto é inegéavel a influéncia da
arquitetura moderna brasileira de forma mais acentuada na decoracdo, pela atuacdo dos
arquitetos, dos decoradores, reconhecidos como profissionais especificos da area e, o design
inserido na vida cotidiana das pessoas. Associado a tudo isso, Brasilia, inaugurada, ressalta as
formas e a integragdo da construcdo com seu entorno, por meio do trago modernista e seus
respectivos materiais industriais de construcao.

O projeto de Janete Costa (1932-2008) se integra ao modelo decorativo apontado como
moderno e brasileiro. Arquiteta, decoradora e dona de lojas de decoracdes, ela reunia e
comercializava méveis de designers brasileiros como os de Sérgio Rodrigues®. Adotando em
seus projetos (Figura 81) design nacional, mas também da Bauhaus, conclui por conferir um
conjunto mais proximo do estilo brasileiro que de outras nacionalidades, uma vez que 0os moveis
fabricados no Brasil, reline uma estética solida e robusta, com uso de madeira nacional e
materiais como o couro e a palhinha. A paleta de cor resultante (Figura 82), destaca a base

neutra, ja vista antes, mas que repete nos maoveis, pelas caracteristicas dos materiais.

51 De todos os designers brasileiros, Sérgio Rodrigues (1927-2014) talvez seja o mais profundamente
comprometido com os valores e materiais da terra, tendo se arraigado definitivamente a formas e padrdes de
nossa cultura. (SANTOS, 2017, p. 179)



147

Figura 81 — Sala de estar: Janete Costa em 1977

Fonte: Casa Claudia (apud Dantas, 2015, p. 212).

Figura 82 — Paleta Pantone da sala de estar: Janete Costa em 1977

PANTONE"® PANTONE"® PANTONE"® PANTONE" PANTONE*
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-" PANTONE® and other Pantone PANTONE® Colors displayed herein may ot match PANTONE-identificd standards. Consult currcnt PANTONE Color Publications for accurate color
. PANTONE, the PANTONE Chip logo, and other Pantone trademarks are the property of Pantone 1.LC. © Pantone LLC, 2016 are the property of Pantone LLC

Fonte: produzido pelo autor

Também de autoria de Janete Costa, a Figura 83 ¢ um exemplo do conjunto visual
interior resultante ndo apenas das cores dos mdveis e da madeira, ou ainda da parede pintada,
mas também do concreto. Uma sala de acordo com a linguagem da arquitetura moderna,

encontrada nas casas e demais construgdes de arquitetos como Oscar Niemeyer, na Casa Canoa,
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jailustrada nesta pesquisa, se configurando diretriz para outros tantos ambientes e profissionais.
A paleta da Figura 84 é equilibrada entre o frio e o quente. Mais uma vez a ambiéncia pela cor,

na traducdo de uma atmosfera se mostra como resultado, pelas cores dos elementos frios da
indUstria, junto a madeira e a sensac¢do de aconchego.

Figura 83 — Sala de jantar: Janete Costa em 1981

Fonte: Casa Claudia (apud Dantas, 2015, p. 214).

Figura 84 — Paleta Pantone da sala de jantar: Janete Costa em 1981

PANTONE® PANTONE® PANTONE® PANTONE® PANTONE®
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W R
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Fonte: produzido pelo autor
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As cores mais esmaecidas e a envergadura para o neutro séo visiveis. As recomendagdes
para que os interiores fossem de acordo com o modelo arquitetdnico moderno tinham sido
anunciadas na década de 1920, com os movimentos influenciados por Le Corbusier. Ja
absorvidos pelas constru¢es novas que se erguem no Brasil, em 1930, os interiores vao
aderindo ao comportamento estético, num tempo diferente que nas construgdes arquiteténicas,
uma vez que estas, exceto as recém construidas, ainda guardam estilos anteriores.

Como ocorreu em outros momentos a identificacdo do grande publico é gradual.
Conforme se viu na Exposicdo de 1925, na Franga, e que certamente se perpetuou em grande
escala, retardando a linha modernista no exercicio para a o design de interiores. Especialmente
no final da década de 1970 e inicio da década de 1980, a neutralizacdo das cores, observadas
nos projetos de Janete Costa, aparecem em outros interiores, de autorias diversas, apontando
uma tendéncia a se perpetuar em maior escala.

Vista também nas capas da revista de decoracdo Casa Claudia, os anos entre 1990 e
2010, foram marcados pela sedimentacdo da configuracgdo visual ja vista desde o final da década
de 1980. Marcadas pontualmente por recomendacdes quanto ao uso das cores, como se V€ na

Figura 85, edigdo de aniversario, em maio de 1989.

Figura 85 — Revista Casa Claudia de maio de 1989

Fonte: Gomiero (2017).
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A manchete descrita na capa da edi¢do sugere o0 uso da cor para uma transformacao
mistica dos ambientes. Esse tratamento € um dos vieses recorrentes na justificativa do uso de
cores nos espacos interiores, mas também, o mesmo argumento endossa o discurso da reducéo
da paleta cromatica, uma vez que atribuir a cor como elemento meramente decorativo, torna-a
menos importante, se relacionada ao conjunto estrutural e de mobiliario.

Aplicar a cor nessa perspectiva, é trabalhar por enfatizar objetos ou conjuntos estéticos.
Estaria a cor ali como énfase, como articuladora na valorizacéo de elementos de diferente status,
por exemplo, uma pega de design pode ter um acabamento vermelho ou azul, para combinar
com outros elementos, ou mesmo numa traducdo literal da caracteristica dos moradores. 1sso
pode ocorrer no uso da cromaticidade, no entanto reduzi-la a essa usabilidade, enfraquece seu
potencial definidor de espacos, de planos.

Poderia 0 uso de cores ser uma pratica mais frequente a partir de entdo, no entanto, como
mostra o quadro dos anos de 1990, com outras edi¢des de aniversario (Figura 86), dos anos de
1991 e 1955 e Figura 87 com as edi¢cOes de 1996 a 1999, permanecem com, 0s ambientes, com
énfase neutra, nestas seis, entre as dez edi¢cbes comemorativas, da década. As capas dessas
revistas sdo produzidas, representando uma vitrine para a edicdo do més. De toda forma séo
indicadoras de estilos e tendéncias.

A exemplo do que se via antes, nos modelos decorativos, a base dos interiores vai do
branco ao neutro, e 0 mobiliario ganha destaque, assumindo o papel de remodelar o espacgo ou
mesmo conferir novo significado ou funcdo. Porém estes moveis ja ndo apresentam cores t&o

marcadas, ficando o conjunto subordinado a uma paleta semelhante de cores.

Figura 86 — Capas de comemoracao da revista Casa Claudia de 1991 e 1995

CAS

A revista para morar melhor

“W-q%

CONFORTAVEIS, PAR
] VOCE RELAXAR E SONHAR!

Fonte: Gomiero (2017).



151

Figura 87 — Capas de comemora
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Fonte: Gomiero (2017).

Um comportamento merece destaque quanto ao uso da cor. Ganhando um destaque
particular, as cores passaram a fazer parte de maneira mais marcada na primeira década dos
anos 2000, aplicada em apenas uma parede. Essa ja tinha sido uma pratica desde 1930, quando
Le Corbusier usa cor criando planos. No entanto, essa pratica se populariza, seja com a
manutencdo da superficie lisa ou ainda texturizada e com tracos visiveis de estilos decorativos
anteriores. Persistindo a paleta do branco e do neutro, a Figura 88 ilustra quatro dos dez
ambientes da primeira década de 2000, singular também pela virada do século, em que a cor
forma um plano de fundo. Séo elas as edi¢6es de 2002, 2007, 2009 e 2010, respectivamente.
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Figura 88 — Capas de comemoracéo da r
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Fonte: Gomiero (2017).

Para a continuagdo das analises, retomaremos a discussdo sobre a contemporaneidade,
com vistas a situar elementos importantes no entendimento que nos propomos sobre a cor nos
espacos interiores. Vista até aqui pelos registros em editoriais impressos, a producdo
selecionada é uma amostra dos caminhos estabelecidos para a cor. No entanto, a virada do
século traz um elemento importante sob o aspecto fisico e aplicado da cromaticidade, como
também de um discurso filos6fico, importante para observar o comportamento atual dos

espacos e 0s respectivos usuarios. Nesse sentido e conforme Giannoti (2010, p. 138)

No final do século XX, inicio do XXI, ap6s um periodo caracterizado pelo
minimalismo, as cores dos materiais assumem novamente um papel fundamental. As
cores virtuais invadem a vida das pessoas, pelo uso intenso da informatica e de novas
midias, cores essas caracterizadas pelo brilho. Cores aplicadas na arquitetura sdo
vistas como opacas e sem brilho e, nesse sentido o vidro, o aco e 0s novos materiais
cumprem essa funcdo, trazendo o brilho e o glamour dessas novas midias para a
arquitetura.
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As questdes virtuais ligadas a tecnologia digital se estabeleceram gradualmente. Alguns
paises demoraram mais que outros a seguir essa nova ordem arquiteténica. No Brasil, os fatores
climaticos foram limitadores importantes, especialmente pela forte incidéncia de luz solar, que
demandava constru¢des com énfase na utilizagao do vidro e outros materiais ja citados aqui. “A
cal, como material disponivel e acessivel, torna o branco a cor predominante em muitas cidades,
onde ¢ usada até como apoio no controle de doengas urbanas”. (GIANNOTI, 2010, p. 139)

Grandes projetos, com tracos mais ou menos ousados, se deparando com limitacdes
tecnoldgicas, no final do século XX e inicio do século XXI, terdo suas configuracées limitadas
quanto a cor nos materiais usados. (GIANNOTI, 2010) A tecnologia aplicada aos materiais,
trardo cores intensas e brilhantes, além de abrir uma paleta de matizes infinitamente maior que
vista até entdo. Ocorre que a exemplo do periodo entre guerras, em que a fotografia em preto e
branco enfatizam os planos arquitetonicos, destacando a cor branca, vemos que “[...] a
manutencdo desses edificios e as caracteristicas formais impostas, exigem materiais cujas
caracteristicas cromaticas sdo limitantes, reforcando no imaginario coletivo a forca dos
acromaticos”. (GIANNOTI, 2010, p. 142) Essa realidade se vé aplicada nas propostas projetuais
de interiores, perpetuando a pratica dos ambientes brancos.

O século XXI ndo mudou apenas a compreensao da arquitetura e do design de interiores,
mas também a relacdo destes com o0 senso comum. Se antes 0s impressos reuniam modelos e
recomendac0es, esse movimento se deslocou para as plataformas digitais que reinem desde
sites e blogs a redes sociais, que se tornaram referéncias de buscas e indicagdes. “O que esta
criado € um novo espaco cultural eletrdnico, uma geografia ‘sem lugar’ da imagem e da
simulagdo”. (HALL, 2001, p. 43) A cultura eletrdnica, acessada inicialmente por computadores,
pode hoje ser explorada pelos smartphones, em comunica¢BGes instantaneas, onde as
informacdes e trocas se ddo em tempo real e num volume significativo.

As paginas, como sdo chamadas nas redes sociais, da revista Casa e Jardim e também
da revista Casa Vogue reunem um quantitativo de divulgacdo bastante significativo,
entendendo o tempo contemporaneo e o alcance ainda maior de tais recomendacdes e modelos.
Assim sendo, buscamos a rede de maior acesso comercial, além de ndo contar com assinatura,

para visualizacdo, o Instagram®.

52 0O Instagram é bastante popular entre os brasileiros que tém acesso a internet. Desde 2015, a presenca de
brasileiros na plataforma é maior do que a média global - naquele ano, 55% dos usuarios de internet estavam
presentes na rede social de fotografias, mais do que a média global de 32%. Em 2016, esse nimero subiu para
75%, mais do que 0s 42% da média global do mesmo ano. Segundo especialistas, um dos motivos para a grande
presenca de brasileiros em midias sociais e aplicativos como o Instagram é a combinagdo de um pais bastante
social com uma crescente penetracdo de smartphones no Brasil. Curiosamente, ndo se trata apenas de uma rede
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Criada em 30 de setembro de 2011, a conta da pagina Casa e Jardim retine hoje mais de
2 milhdes de seguidores, contando com um volume maior que 18 mil publicagdes. Ja a Casa
Vogue esta presente no Instagram desde 09 de outubro de 2012, somando 1 milhdo e 100 mil
seguidores, sendo 19,8 mil o nimero de publicacdes feitas®. Relinem, ambas, recomendacdes
culinrias, de moveis, eventos, tendéncias de materiais de acabamentos e principalmente design
de interiores.

Permitindo a livre busca, o usuério da rede social, digita o que procura e entdo de
diversos lugares do mundo surgem imagens e paginas relacionados ao termo buscado. Sob o
olhar desta pesquisa, buscamos pelos termos #decoracao, totalizando 8,1 mil publicacdes,
também o termo #interiores, contando com 6 mil imagens. Todas as imagens (Figuras 89 e 90)
de paginas brasileiras direcionadas para 0s seguimentos de design de interiores e arquitetura.
Essas imagens sdo amostras capturadas, representando o perfil decorativo das recomendac6es
feitas em diversas paginas, com a finalidade de aproximar a observacao do tempo presente.

O que se vé sdo modelos decorativos que seguem uma linha visual, como indicador do
estilo atual. Nestas configuracdes a paleta de cor € essencialmente branca, entendendo que
dispomos atualmente de ampla paleta do branco e desconsiderando as composicdes
paisagisticas, uma vez que nosso direcionamento sdo os interiores. As paletas indicadas foram
extraidas pelo autor, a partir das respectivas analises visuais de imagens capturadas, que séo
propostas de profissionais de interiores, com significativa identificacdo dos usuarios da rede,

uma vez que apresentam alto nimero de acessos e likes>.

social utilizada pelos jovens - 57% dos usuérios brasileiros de internet na faixa dos 55 aos 65 anos também usam
o Instagram. (Disponivel em, https://pt.wikipedia.org/wiki/Instagram#No_Brasil. Acesso 20 Mai 2019)

Optamos pelos dados da wikipedia por se tratar de um site de pesquisa, aberto a ser alimentado de informagdes
pelos usuarios, e ter a percepcdo dos usuarios para entender o Instagram, aproxima a intensdo de considerar o
comportamento atual dos consumidores e mesmo de profissionais.

%3 Os dados das paginas foram consultados em 20 de maio de 2019.

% Termo em inglés que em tradugdo literal significa “gostos”. No instagram “d4 like”, é um indicativo de aprovagao
e identificacdo do usuario com a imagem postada.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Instagram#No_Brasil

155

Figura 89 — Captura de tela do Instagram - pesquisa #decoracao

Fonte: instagram (2019)
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Figura 90 — Captura dg_tela doflnstagram - pesquisa #interiores

. BN

Fonte: instagram (2019).

Com vistas a diminuir a generalizacdo das analises, nos reportamos as observacdes de
publicacdes recentes das revistas Casa e Jardim e Casa Vogue. Conforme ocorria com o
editorial impresso, as casas e construgdes estampados na capa, e ainda outras tantas que
formavam o conteudo das edigdes, sempre vinham acompanhados de artigos, que
representavam indicagdes de configuracbes construtivas e decorativas, bem como de

entendimento da nova arquitetura e modelos de moradia.

A medida que publica casas construidas por importantes arquitetos modernos, que
definem as caracteristicas formais do estilo e refletem algumas de suas principais
diretrizes, a revista insere no seu discurso outros textos de carater mais instrutivo.
Estes contém, além de informacOes basicas sobre como o leitor deve se relacionar
com sua casa, desde o momento em que escolhe o terreno que vai comprar até
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sugestdes sobre como construir, reformar ou conservar sua residéncia, também
projetos que possam lhe servir como modelo. (MACHADO, 2007, p. 128)

Dessa maneira apresentamos na Figura 91, as capturas de imagens da pagina da revista
Casa e Jardim. Seguindo os mesmos parametros de analise, indicamos a paleta de cor, para fins
de melhor apropriacdo, revelando o branco em combinag6es com outros tons neutros. Na
sequéncia (Figura 92), as articulacbes, entre 0 modelo imagético do ambiente, seguido da

descricdo enderecada aos usuarios.

Figura 91 — Captura de tela do Instagram - Casa e Jardim
< casaejardim < casaejardim

Fonte: instagram (2019)
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Figura 92: Captura de tela do Instagram Casa e Jardim - Ambientes e descricéo

< Foto O
@ casaejardim
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g
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1.315 curtidas

casaejardim Para deixar o apartamento de 34 m? no bairro
da Republica, em Sao Paulo, o mais aconchegante possivel,
a arquiteta Mara Ramos langou méao de muita marcenaria.
Entre a sala e o quarto, uma estante dupla face serve como
divisdria e é recheada de nichos fechados para
armazenamento, aproveitando cada centimetro. Um painel
pivotante, que acomoda a TV, gira entre o quarto e a sala.
Foto: André Mortatti/ Divulgagdo @mararamos_arquitetura
#apartamento #marcenaria #sala #quarto #nichos #painel
#tv

\er tndns ns 4

n Q

comentaring

® o

S Foto D

éﬂ;;;Z‘;ﬁ casaejardim

3.425 curtidas

casaejardim #olhomagicocj #robertamaranhaoarquitetura
O piso é o mesmo em toda a area social, cozinha, e
servigo. A marcenaria foi toda pensada para ser o mais
discreta possivel para valorizar os elementos mais
marcantes do projeto, como as vigas em concreto
aparente, a divisdria em serralheria preta e, principalmente,
o revestimento cerdmico instalado no padrao espinha de
peixe.

Foto: Ana Mello/Divulgagdo @robertamaranhaoarquitetura
Ladrilho @borgesladrilhos
Marmoraria @neogran

h QA ® © ¢

Fonte: instagram (2019)

As solugdes em reforma direcionam o internauta para atender as necessidades basicas

de moradia, como reflexo da vida urbana atual. Os espacos integrados se mostram

caracteristicas projetuais decorrentes do espaco limitado das unidades habitacionais, ao passo

gue o destague aos materiais usados, atuam por garantir o resultado esperado. A cor

propriamente dita ndo aparece como recomendacdo especifica. A volumetria das pecas

distribuidas na mobilia e nos revestimentos atribuem a paleta apresentada.

Evidenciado na recomendacdo de discricdo dos armarios e ainda na énfase dos

eletroeletrénicos, que devem caber sem perdas espaciais e visuais, no espaco planejado, indica

um imaginario esperado pelos clientes ou ainda uma pratica comum, acreditar que a

neutralidade e principalmente o branco se constitui o resultado a ser logrado. A cor branca

estaria ali por uma escolha natural, sem mencao, nem justificativa de uso, a ndo ser o agradavel,

e 0 recomendavel.
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Sabendo que este é um recorte, a Casa Vogue Brasil igualmente reune suas
recomendacdes e modelos. Com vista num olhar sob outra perspectiva editorial, apresentamos
a Figura 93, com fins de mesma analise das paletas de cor aplicadas aos ambientes.

Olhando a paleta, € notoria a presenca de matizes menos frios, no entanto é preciso
considerar 0 conjunto das imagens e perceber que se trata de um e outro ambiente. Fraser e
Banks (2007) ja falavam de uma retomada de uma paleta de cor mais policromatica, no entanto
ainda se verifica uma tendéncia ou um estabelecimento real do moderno, na
contemporaneidade, quanto ao aprego e uso da cor branca muito mais expressiva que qualquer

outro matiz.

Figura 93 — Captura de tela do Instagram - Casa VVogue
< casavoguebrasil < casavoguebrasil

Fonte: instagram (2019)
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As recomendacOes de reforma (Figura 94) sdo sempre para garantir o desejo de

integracdo e amplitude, caracteristica forte nas disposicOes espaciais interiores, desde a

verticalizacdo das cidades. Mesmo que reordenando as paredes de quartos e salas, a cor branca

se mostra vinculada ao conceito de amplitude, se assim ndo fosse apenas unir quarto e sala

garantiria a ampliacdo do cdmodo, além do que o branco se mostra como uma cor atual.

Figura 94 — Captura de tela do Instagram - Casa VVogue

< Publicacéo 'O

° casavoguebrasil

4.411 curtidas

casavoguebrasil Um casal jovem que ama arte e design
desejava que seu apartamento de 120 m? em S&o Paulo,
ganhasse amplitude e integragéo para receber visitas com
conforto. O objetivo era diminuir a quantidade de quartos
para que a area social crescesse. “O ponto de partida foi
demolir a parede do terceiro dormitério, aumentando assim
a sala de jantar”, diz a arquiteta Julia Barros, do escritério
@nowarquitetura e Interiores, que comandou a reforma.
Para mais detalhes, visite o site da Casa Vogue! Fotos:
@juliaherman_fotografia

(Via @mariaclaranicolauvieira)

n Q O

. W
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< Publicacao O

w casavoguebrasil

5.039 curtidas

casavoguebrasil Um ambiente pacifico, clean e super
iluminado. E isso 0 que se encontra ao entrar neste
apartamento de 75 m? no bairro da Aclimagdo, em Séo
Paulo. Trata-se do primeiro imével de um casal recém-
casado que desejava um ar despretensioso, leve e
aconchegante ao novo lar - aquele tipo de casa que
abraga. Quem interpretou os sonhos deles foi o escritério
Moana Arquitetura (@moana.arquitetura). “O projeto tem
como inspiragdo a decoragdo escandinava’, explica a
arquiteta Isabella Fatarelli. “Como base, temos materiais
mais naturais e artesanais, cores claras, a madeira pinus e
toques de rosa e cinza". Para conhecer mais detalhes do
projeto, visite o site da Casa Vogue! Fotos

@juliaribeirofotografia
n Q V) ?

Fonte: instagram (2019)

Seja em ambientes mais ou menos amplos, a estética dos interiores trabalha por garantir

uma ordem espacial, onde os materiais construtivos junto com os moveis e revestimentos, se

unem no resultado da paleta de cor em seus respectivos espagos. Essa tem sido uma pratica

conhecida nas bases do movimento modernista, em que 0s materiais, que até entdo eram novos,

deveriam ser enfatizados, em detrimento de qualquer outro motivo que néo o construtivo.
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No periodo inicial da arquitetura moderna, as solucbes propostas pelos arquitetos e
decoradores eram questionadas por outros profissionais e ainda pelo publico consumidor. A
figura do profissional da area foi ganhando credibilidade, de maneira que hoje, as reproducdes
e solugdes apresentadas no design de interiores sdo aceitas com grande alcance de pessoas.

Atravessado esse periodo e observando tantos outros métodos e modelos projetuais fica
vista a perpetuacdo de uma moradia que reflete sim a vida atual, com reflexos de tantos outros
movimentos, num percurso ndo linear em que a cor se viu aplicada. A observacdo de maneira
cuidadosa, a busca e as recomendacdes para aplicacdo, deixam evidentes que a questdo de
partida ndo é a cor, porque o natural, a madeira e o concreto, estardo nos moveis, apoiados numa
base neutra e branca.

Muito se fala sobre as recomendacges do uso do branco na arquitetura modernista e que
se estende para os interiores, no entanto diante de todo percurso, essa que foi uma
recomendacéo, esta diluida em tantas outras, cuja as cores em diversos matizes foram usadas.
Ainda nas praticas de Le Corbusier, a paleta policromatica foi construida e recomendada.
Afirma Batchelor (2007, p. 56-57) “tdo ofuscante, na verdade, que o discurso da arquitetura
moderna quase deixou inteiramente de perceber 0s nossos prédios, na maioria, sdo com efeito,
coloridos”. Dentre as cores do modernismo (Figura 95), o branco é visto como a cor moderna,
entendendo moderna como atual. Implica afirmar que as praticas do Internacional Style, fruto

do trabalho de Goodwin e Smith, prepondera-se perante as demais.

Figura 95 — A cor no século XX
Arq. Art Noveau

[~ [owm] [ | =1
Arq. Moderna
Art Déco
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EaEmE 1L 1C 1l j - |
Bauhaus
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Estilo Internacional
[ —

Arq. Pés-moderna
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Fonte: https://wwwe.iar.unicamp.br/lab/luz/1d/Cor/teoria-da-cor.pdf. Acesso 10 Mai 2018
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A cor, portanto, é aplicada com a cautela que exige a modernidade, onde o branco se
perpetua em superficies bem maiores que qualquer outro matiz. Seja em paredes ou moveis e
acabamentos, a presenca da policromia é sempre um “toque”, como aquilo que deve ser contido,
afim de ndo gerar algo desagradavel, cansativo, portanto distante dos estilos visuais praticados
e, como visto, buscados também empiricamente pelo grande publico. Realizadas essas analises,
ndo podemos desconsiderar questdes de mercado e consumo, uma vez que ndo deixam de

também ser objetos das publicacdes, recomendacdes e uso real nos espacos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Quando se fala em design de interiores é importante ressaltar a relacdo direta da
metodologia com o publico que se quer atingir. Portanto, a técnica e a arte dialogam em
articulacdes que atendam a este fim. Nesse intento, resgatar o elemento cor configura-se ponto
de convergéncia entre a l6gica e a subjetividade, que concorrem para atender o respeito a matriz
arquitetonica e a valorizacao do potencial influenciador junto a questdes cromaticas.

Diante da pesquisa, foi possivel perceber que, dentro das teorias da cor, 0s aspectos
tonais, de acordo com a andlise fisica, garantem sua existéncia sob a Optica, despontando o
conceito cientifico da relacdo intrinseca entre luz e cor. Amplamente usado nas artes pictdricas,
0s matizes sdo alvo de vasto estudo, para além da fisica, uma vez que, sob a percepg¢édo do
artista, as cores vao imprimir a subjetividade do olhar e da apreensdo do individuo, agregando
um outro viés ao estudo cromatico.

No ambiente construido a cor se comportou, nos espacos interiores, como elemento
resultante da decoracdo, uma vez que determinadas paletas advinham de estilos decorativos
especificos. No entanto ndo se pode desconsiderar que as tintas usadas nas construcdes, se
constitui um produto quimico, cumprindo a finalidade de protecdo e conservacdo das
superficies, sendo importante agente arquitetonico.

O projeto de interiores, por atender a uma demanda especifica do individuo, prevé, em
fase projetual, as questdes quanto ao uso de cores, devendo entender o perfil que transcende o
decorativo, na escolha da presenca ou da auséncia da policromia. Porém, a partir dos
levantamentos realizados, o processo de modernizagao das construcdes, se organizou dentro da
perspectiva modernista, em elucidar, ndo o carater artistico decorativo das construcdes, mas a
técnica, cujo materiais formavam o conjunto estrutural e arquitetural.

O discurso modernista baseado em maximas difundidas, tem sido reproduzido de
maneira equivocada, considerando o carater da funcao e do purismo neste periodo. Entendemos
durante os estudos, que arquitetos puristas trabalharam pela modernizacdo da arquitetura,
caracterizando-a na fungdo intrinseca da estrutura, tendo no uso dos materiais o resultado
cromatico no conjunto arquitetonico. Diferente do entendimento difundido de que o
mecanicismo modernista € um axioma absoluto.

Isso visto em construcdes brancas na década de 1920, reforca a interpretacdo dada, em
gue, junto ao material fotografico em preto e branco, os planos visualmente brancos das
fotografias endossam o forte imaginario, que reproduz, por vezes, a ideia de uma arquitetura

branca.
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Mesmo assim, e ainda com as praticas pds-modernas, nas quais a cor se articula de
maneira intencional de uso, nas construcdes, as bases implementadas e deflagradas em Ruskin,
e outros representantes basilares da arquitetura moderna, como Aldolf Loos, Le Corbusier,
Lacio Costa, Oscar Niemeyer, apontam, junto ao estabelecimento da industria, 0s novos
materiais, cuja presenca genuina no conjunto arquiteténico, configuram o espaco, conferindo
cores numa escala de cinza, preto e branco, além dos tons da madeira.

Se perpetuando no tempo, as superficies brancas se estabelecem conferindo
luminosidade aos espacos, que se tornam menores a partir do crescimento populacional e a nova
dindmica das cidades. Nesse momento a teoria fisica da cor se vé aplicada, em detrimento da
teoria das cores fisiol6gicas, uma vez que o branco garante grande reflexdo da luz, Gtil atributo
para a limitagdo de metros quadrados. Porém outras sensacfes e percepgdes possiveis, por
outros matizes cromaticos, ficam subjugados a uma demanda de vida moderna.

Por meio da observacdo quanto a estudos e compreensdo da memdria arquitetdnica, as
associacoes e contribuicdes do design de interiores, agregam consideragdes acerca da paisagem,
formada pelo conjunto arquitetural e a subjetividade ou especificidade dos usuarios. Essas
variaveis serdo traduzidas por meios de formas, texturas e cores, de maneira a aproximar o
ambiente artificial construido, da atmosfera desejada, em que se leva em consideracéo a cultura
local.

A ideologia modernista se configura e se concretiza de maneira encadeada as
movimentacGes econdmicas e apresenta um conjunto sélido, rompendo anos de tradigdes e
reproducdes revivais. Agregar a esses valores contribuicdes a nivel das discussdes e propostas
da contemporaneidade, € um meio de rever praticas, reavaliando os motivos pelos quais
adotamos determinadas metodologias, se distanciando um pouco da reproducdo e se
aproximando da reflexao.

Ainda como resultado da pesquisa, vimos como as associagdes conceituais de elegancia,
luxo e adequacéo, carregam, dentro da perspectiva da cor, as paletas mais neutras e de branco
e preto. Visto no posicionamento de Goethe, em suas observacdes quanto a homens e mulheres
de requinte, conceitos que se traduzem, também, em projetos atuais, cuja descri¢do de reforma
ou conceito, ainda revela o0 ambiente moderno, com solucGes préaticas para a vida domestica,
sob acabamentos de cor branca.

Reconhecemos ainda a importancia da acdo autbnoma como a arquitetura moderna se
perpetuou no Brasil. Considerando clima e especificidades culturais, os edificios apresentaram
elementos de conforto térmico, possiveis pela fabricacdo industrial e ainda com a presenca de

cores nos interiores.
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Importante em toda essa movimentacao, o design com as noc¢des de necessidades, se
tornou importante recurso de nacionalidade, por meio do uso de matéria-prima brasileira. Com
isso 0s moveis sdo desenhados e fabricados concomitante ao projeto arquitetonico, até
alcancarem o status de pecas iconicas, comercializadas em lojas especializadas, cumprindo o
papel cromatico nas configuracdes dos interiores.

Como resultado da vida moderna, as formas mais simplificadas, a paisagem integrada e
fachadas coloridas, pelos murais e azulejos se concretizam junto a ambientes mais higiénicos,
atendendo aos anseios de praticidade e seguranca, atributos importantes, mas que nao precisam
ser revelados apenas pela monocromia. A inddstria e o design em constante evolucdo, dispde
de suporte elementos e cores diversas, que podem garantir semelhantes sensagoes.

A cor sempre teve sua importancia, pelo carater das artes visuais, sendo recomendada e
usada, inclusive no periodo em que arquitetos como Le Corbusier, projetavam casas brancas.
Essa importéncia foi vista em produgdes paralelas, especialmente na Alemanha, que sediou a
Escola Bauhaus, cuja metodologia enfatiza a cor nos processos criativos, desde sua
configuracao visual, aos estudos psicolégicos.

Pensar a cor ou sua auséncia na contemporaneidade, é presar pelo exercicio critico do
designer de interiores, hoje estabelecido como tal, assim como questionar e configurar
elementos e espacos, a partir de discussdes e estudos atualizados, em concordancia com o
pensamento contemporaneo, em consolidacdo e abertura de compreensdo da dindmica de vida
e necessidades reais, apresentadas pela sociedade atual.

Entendemos como as praticas do design de interiores estdo atreladas a um contexto,
onde o resultado de metodologias e utilizacdes de formas plasticas e outros elementos visuais,
sdo resultados de um processo que se justifica dentro de uma realidade social. Assim sendo
levantado esse panorama, necessario se fez assumir posicdo de estabelecer uma visao critica
das praticas adotadas hoje, no que concerne a cor, nos ambientes residenciais, onde a dindmica
social se apresenta dentro de outra estrutura de pensamento.

Se na segunda metade do século XX, os ambientes passaram a apresentar uma paleta
mais neutra, assistimos hoje uma configuracdo mais acromética. A contemporaneidade, que
revisita o passado e se posiciona no presente, é agregadora e por tanto hibrida. No entanto, o
contato direto e sistematico com propagandas e a vasta difusé@o do design de interiores, tem
revelado todos os dias, projetos de diversas partes do Brasil, por diferentes profissionais, onde
de maneira perceptivel a cor branca predomina.

Ter um espaco branco, ndo é certo nem errado. Os espagos em branco percorreram

acontecimentos em que o0s questionamentos e recomendacfes foram diversos, cercados de
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justificativas, cujo mote era a modernidade. E ndo sendo um juizo de valor, pesquisar sobre
esse comportamento, foi questionar as motivacdes e as repercussdes, ja que o movimento
sinuoso da cor, ao longo da historia, foi permeado pelo pensamento, filoséfico, cultural e
econdmico.

Uma vez que o interesse pela pesquisa se deu pelas observacdes feitas, e pelos projetos
por mim realizados, 0 contato constante e direto com pessoas e respectivos ambientes
projetados, apontavam gostos e tendéncia ao predominio do branco. Além disso, sendo
reveladora de estilos, a cor branca direcionava o conceito para as aproximacdes da arquitetura
moderna.

Com a pesquisa foi possivel constatar que toda recomendacao atravessa um tempo de
aceitacdo e sedimentacdo, e que hoje o grande acesso a diversas imagens do seguimento,
carregam o referencial de indicacdo cromatica, em que as cores neutras e o branco, aparecem
em maior cobertura.

A arte moderna foi capaz de libertar a cor do suporte. Encontrar a visdo metafisica do
branco, concentra muitas possibilidades, dentro da dialética do cheio e do vazio. A cor e sua
existéncia como elemento, foi um convite em fortalecer praticas em que a cromaticidade seja
uma questdo de partida, acreditando que a contemporaneidade abre campo para exercicios e
observacdes em tempo real. O branco ndo € onde chegamos, até mesmo producdes
policromaticas existem. O branco é a possibilidade de repensar, sugerir, interferir, renovar,
repensar. E a possibilidade de tudo.

A pesquisa comeca no branco que é luz, mas também pigmento e termina no branco que
é configuracdo material. Ndo elimina a possibilidade de livre escolha da cor, nem condena
praticas reprodutivas do branco, mas abre possibilidade, apds as analises, para uma critica em
design e ainda uma construcdo de pensamento filoséfico, artistico e arquiteténico, sendo o
design de interiores, afim de todas essas areas, o designer um ser critico, o cliente ou motivador

do projeto uma individualidade e toda casa uma identidade.



167

REFERENCIAS

COMPANHIA DE TECNOLOGIA DE SANEAMENTO (SP). Tintas e vernizes: guia técnico
ambiental tintas e vernizes - série P+L. Sdo Paulo: CETESB, 2006. Disponivel em:
http://www.crg4.org.br/downloads/tintas.pdf. Acesso em: 26 jan. 2019.

AGAMBEN, G. O que é contemporaneo? E outros ensaios. [Trad. Vinicius Nicastro
Honesko]. Chapecd, SC: Argos, 2009.

ALMEIDA, Décio Otoni de. Estratégias minimalistas na arquitetura dos anos 1980 e
1990. 2015. 376 f. Dissertacdo (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) - Universidade
Presbiteriana Mackenzie, S&o Paulo, 2015. Disponivel em:
http://tede.mackenzie.br/jspui/handle/tede/2790. Acesso em: 11 set. 2017.

ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2013.

BATCHELOR, David. Cromofobia. Traducdo de Marcelo Mendes. S&o Paulo: Editora
Senac, 2007.

BALIEIRO, Cristiane Pansonato Guessi. As novas possibilidades crométicas dos materiais
empregados na arquitetura contemporanea paulista e suas relacdes com a cidade: o caso
da Vila Olimpia. 2015. 189 f. Dissertacdo (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) -
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015. Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16132/tde-11092015-102446/pt-br.php. Acesso
em: 17 jul. 2017.

BARROQOS, Lilian Ried Miller. A cor no processo criativo: um estudo sobre a Bauhaus e a
teoria de Goethe. S&o Paulo: Senac S&o Paulo, 2006.

BAUDELAIRE, Charles. Obras estéticas: filosofia da imaginacao criadora. Rio de Janeiro:
Vozes, 1993. 252 p.

BAUDRILLARD, Jean. O sistema dos objetos. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973.
BAUHAUS. Enciclopédia Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo, 2019.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo368/bauhaus>. Acesso em: 10
maio 2019.

BENEVOLDO, Leonardo. Historia da Arquitetura Moderna. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
2012. Tradugdo de : Ana M. Goldberger.

BILATERAL Teman. Projeto Heélio Oiticida, Rio de Janeiro, [201-?]. Disponivel em:
http://heliooiticica.org.br/obras/obras.php. Acesso em: 17 abr. 2019.

BIOGRAFIA. Projeto Hélio Oiticica. Rio de Janeiro, [201-?7]. Disponivel em:
http://www.heliooiticica.org.br/biografia/bio.htm. Acesso em: 17 abr. 2019.

BRUAND, Yves. A arquitetura contemporéanea no Brasil. Tradugio de Ana M.
Goldberger. 5. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 2012.



168

CASA Vogue de novembro traz o novo lar de Sabrina Sato e muitas ideias para a casa.
CasaVogue, Rio de Janeiro, 5 nov. 2018. Disponivel em:
https://casavogue.globo.com/Capas/noticia/2018/11/casa-vogue-de-novembro-traz-0-novo-
lar-de-sabrina-sato-e-muitas-ideias-para-casa.html. Acesso em: 18 nov. 2018.

CARDOSO, Rafael. Uma introducéo a historia do design. 3. ed. Sdo Paulo: Blucher, 2008.

CASA Modernista da Rua Santa Cruz, a primeira do pais. Casa Modernista, Vila Mariana, 7
jan. 2016. Disponivel em:
http://www.blogdate.com.br/casa-modernista-da-rua-santa-cruz-a-primeira-do-pais/. Acesso
em: 29 abr. 2019.

CASA Modernista. Secretaria Municipal do Verde e do Meio Ambiente, S&o Paulo, 11
fev. 2019. Disponivel em:
https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/meio_ambiente/parques/regiao_sul/index.
php?p=23886. Acesso em: 13 maio 20109.

CASTANHO, Sérgio. Atualidade do método dialético. Revista Faculdade de Educacéo,
Campinas, v. 1, n. 1, p. 13-21, ago. 1996.

CICERO. Wikipédia, [s.l.], [201-?]. Disponivel em:
http://pt.m.wikipedia.org/wiki/C%C3%ADcero. Acesso em: 26 fev. 2018.

CORBUSIER, LE. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

CORES. Suvinil, [s.1.], [201-?]. Disponivel em: https://www.suvinil.com.br/busca?q=branco.
Acesso em: 15 mar. 2019.

COSTA, Lducio. Registros de uma vivéncia. 3. ed. S&o Paulo: 34, 2018.

DANTAS, Cristina. Porta adentro: uma visao histérica do design de interiores. Sdo Paulo:
C4, 2015.

DAVEY, Peter. True colours: the glorious polychromy of the past suggests a strong historical
need for colour, despite current reductive fashions. The Free Library, [s.1.], 1998. Disponivel
em:
https://www.thefreelibrary.com/True+colours%3a+the+glorious+polychromy+of+the+past+s
uggests+a+strong...-a053449403. Acesso em: 2 ago. 2018.

DENISON, Edward (Ed.). Arquitetura: 50 conceitos e estilos fundamentais explicados de
forma clara e rapida. Séo Paulo: Publifolha, 2016. Tradu¢do de: Ricardo Ploch.

Disponivel em, Casa de Lucio Costa. Cronologia. <http://www.casadeluciocosta.org/>.
Acesso em 21 jun. 2012.

DORIA, Bruna Vilas-Boas. Arte, identidade cultural e design de interiores: o papel da arte
na construcao das identidades no design de interiores contemporaneo. 2018. 136 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Escola de Belas Artes, Universidade Federal da
Bahia, Salvador, 2018. Disponivel em:



169

http://www.ppgav.eba.ufba.br/sites/ppgav.eba.ufba.br/files/doria_bruna_identidade_cultural_e
_design.pdf . Acesso em: 5 nov 2018.

FAU disponibiliza acervo digitalizado da Revista Acropole. USP, Séo Paulo, 14 jul. 2014.
Disponivel em: https://www5.usp.br/46722/fau-disponibiliza-acervo-digitalizado-da-revista-
acropole/. Acesso em: 13 maio 2019.

FAVARETTO, Celso Fernando. A invencdo de Hélio Oiticica. 2. ed. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Séo Paulo, 1992. (Colegéo Texto e arte; 6).

FEIBER, Silmara Dias; FEIBER, Fulvio Natércio. Atributos da Arquitetura Moderna:
reflexdes sobre autenticidade e preservacdo. Théma Et Scientia, Paran, v. 2, n. 2, p. 58-64,
jul. 2012. Disponivel em: http://www.themaetscientia.fag.edu.br/index.php/RTES/article/vi
ew/109. Acesso em: 17 ago. 2017.

FEUERMAN, William. Sublime design: Le Corbusier’s Villa Savoye. Property Observer,
[s.l.], 6 jun. 2014. Disponivel em:
https://www.propertyobserver.com.au/finding/location/expat-and-international/32092-
sublime-design-le-corbusier-s-villa-savoye.html. Acesso em: 15 maio 2018.

FIEDERER, Luke. AD Classics: Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels
Modernes. ArchDaily, Santiago, 19 Aug. 2016. Disponivel em:
http://www.archdaily.com/793367/ad-classics-exposition-internale-des-arts-decoratifs-et-
industriels-modernes. Acesso em: 12 maio 2019.

FRACALQOSSI, Igor. Classicos da Arquitetura: Casa das Canoas / Oscar Niemeyer.
ArchDaily, Santiago, 15 dez. 2011a. Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/01-
14512/classicos-da-arquitetura-casa-das-canoas-oscar-niemeyer. Acesso em: 14 maio 2019.

FRACALQOSSI, Igor. Classicos da Arquitetura: Casa Modernista da Rua Santa Cruz / Gregori
Warchavchik. ArchDaily, Santiago, 3 ago. 2013a. Disponivel em:
https://www.archdaily.com.br/br/01-17010/classicos-da-arquitetura-casa-modernista-da-rua-
santa-cruz-gregori-warchavchik. Acesso em: 20 jun. 2018.

FRACALOSSI, Igor. Classicos da Arquitetura: Ministério de Educacdo e Saude / Lucio Costa
e equipe. ArchDaily, Santiago,16 ago. 2013b. Disponivel em:
https://www.archdaily.com.br/br/01-134992/classicos-da-arquitetura-ministerio-de-educacao-
e-saude-slash-lucio-costa-e-equipe/520e7acae8e44e4bf9000111-classicos-da-arquitetura-
ministerio-de-educacao-e-saude-slash-lucio-costa-e-equipe-foto. Acesso em: 22 jun. 2018.

FRACALOSSI, Igor. Classicos da Arquitetura: Casa das Canoas / Oscar Niemeyer.
ArchDaily, Santiago, 15 dez. 2011b. Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/01-
14512/classicos-da-arquitetura-casa-das-canoas-oscar-niemeyer. Acesso em: 14 maio 2019.

FRASER, Tom; BANKS, Adam. O guia completo da cor. Tradugéo de Renata Bottini.
2. ed. S&o Paulo: Senac, 2007.

GAGE, John. A cor na arte. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2012.



170

GIANNOTTI, Marco (org.). Reflexdes sobre a cor. Sdo Paulo: Grupo de Pesquisas
Cromaticas ECA/USP, 2010. No prelo.

GOMBRICH, Ernst Hans. A historia da arte. 16. ed. Rio de Janeiro: LTC, 2015.

GOMIERO, Aline. 40 anos em 40 capas: as edi¢des de aniversario da revista. Casa Claudia,
Sao Paulo, 9 maio 2017. Disponivel em: https://casaclaudia.abril.com.br/casas-
apartamentos/40-anos-em-40-capas-as-edicoes-de-aniversario-da-revista/. Acesso em: 21
maio 2019.

HALL, S. A identidade cultural na pés-modernidade. [Trad. Tomaz Tadeu da Silva,
Guacira Lopes Louro]. 6.ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2001.

HELLER, Eva. A psicologia das cores: como as cores afetam a emogéo e a razdo. Traducgédo
de Maria Lucia Lopes da Silva. 4. impr. S&o Paulo: Gustavo Gili, 2014.

HOPKINS, Owen. Arquitetura: guia visual de estilos arquitetdnicos ocidentais do periodo
classico até o século XXI. Séo Paulo: Publifolha, 2017.

HORTON, Guy. The Indicator: Atelier Atelier. ArchDaily, Santiago, 24 febr. 2011.
Disponivel em: https://www.archdaily.com/114663/the-indicator-atelier-atelier/screen-shot-
2011-02-24-at-3-13-21-pm. Acesso em: 12 nov. 2018.

JA nas bancas: casa claudia de julho. Casa Claudia, S30 Paulo, 10 jul. 2018. Disponivel em:
https://casaclaudia.abril.com.br/agenda-casa-claudia/ja-nas-bancas-casa-claudia-de-julho-
2018/. Acesso em: 15 nov 2018.

JOANILHO, André Luiz; JOANILHO, Mariangela Peccioli Galli. A enunciacao da cidade:
praticas discursivas sobre a S&o Paulo do inicio do século XX. Rua, Campinas, n. 16, v. 1,
2010. Disponivel em:
https://www.labeurb.unicamp.br/rua/anteriores/pages/home/capaArtigo.rua?id=86. Acesso
em: 25 abr. 2019.

KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte: e na pintura em particular. 2. ed. S&o Paulo:
Martins editora, 2000.

KATINSKY, Julio Roberto. Arquitetura brasileira: o coracdo da cidade: a invengdo dos
espacos de convivéncia. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2012.

KROLL, Andrew. AD Classics: Villa Savoye / Le Corbusier. ArchDaily, Santiago, 27 Oct.
2010. Disponivel em: https://www.archdaily.com/84524/ad-classics-villa-savoye-le-
corbusier/5037e68628ba0d599b00035a-ad-classics-villa-savoye-le-corbusier-image. Acesso
em: 15 maio. 2018.

KROLL, Andrew. Classicos da Arquitetura: Unite d' Habitation / Le Corbusier. Traducéo
de Eduardo Souza. ArchDaily Brasil, [s.l.], 14 mar. 2016. Disponivel em:
https://www.archdaily.com.br/br/783522/classicos-da-arquitetura-unidade-de-habitacao-le-
corbusier/5037e7ed28ba0d599b0003b6-ad-classics-unite-d-habitation-le-corbusier-photo.
Acesso em: 12 nov. 2018.


https://www.labeurb.unicamp.br/rua/anteriores/pages/home/capaArtigo.rua?id=86

171

LAKATOS, Eva Maria; MARCONI, Marina de Andrade. Fundamentos de Metodologia
Cientifica. 3. ed. Sdo Paulo: Atlas, 1991.

MACIEL, Carlos Alberto. Villa Savoye: arquitetura e manifesto. Vitruvius, Sdo Paulo, ano 2,
n. 024.07, maio 2002. Disponivel em:
http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/02.024/785. Acesso em: 11 jul. 2018.

MACHADO, Paula Merlino. Casa e jardim: a revista e a divulgacédo do idedrio moderno na
década de 1950. 2007. 202 f. Dissertacdo (Mestrado em Arquitetura) - Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007. Disponivel em:
http://www.proarg.fau.ufrj.br/novo/trabalhos-de-conclusao/dissertacoes/718. Acesso em: 24
maio 2018.

MALTA, Marize. O olhar decorativo: ambientes domésticos em fins do século XIX. Rio de
Janeiro: Mauad: FAPERJ, 2011.

MELLO. Julia. 12 perfis de decoragéo para seguir no Instagram. Casa VVogue, Rio de Janeiro,
7 out. 2015. Disponivel em:
https://casavogue.globo.com/Interiores/Ambientes/noticia/2015/10/12-perfis-de-decoracao-
para-seguir-no-instagram.html. Acesso em: 18 nov. 2019.

MELLO, Vinicius M.; SUAREZ, Paulo A. Z. As formulages de tintas expressivas através da
historia. Revista Virtual de Quimica, Niterdi, v. 4, n. 1, p. 2-12, 5 mar. 2012. Disponivel
em: http://rvg-sub.sbq.org.br/index.php/rvg/article/view/248/218. Acesso em: 27 jan. 2019.

MOCERI, Fernanda. Percepc¢ao cromatica urbana: A cor para os arquitetos. 2016. 114 f.
Dissertacdo (Mestrado) - Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2016. Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16132/tde-16022017-102223/pt-br.php. Acesso
em: 15 ago. 2017.

O TOM que eu tenho em mente é.... Coral, Maug, [201-?]. Disponivel em:
https://www.coral.com.br/pt/paletas-de-cor#white. Acesso em: 13 mar. 2019.

OS MELHORES Instagrams de Arquitetura. Biancogres, Serra, 12 jan. 2015. Disponivel em:
http://www.biancogres.com.br/os-melhores-instagrams-de-arquitetura/. Acesso em: 18 nov.
2019.

PAIM, Gilberto. A beleza sob suspeita: O ornamento em Ruskin, Lloyd Wright, Loos, Le
Corbusier e outros. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000.

PEDROSA, Israel. Da cor a cor inexistente. 10. ed. Sdo Paulo: Senac, 2014a.
PEDROSA, Israel. O universo da cor. Rio de Janeiro: Senac, 2014b.

PINTO JUNIOR, Rafael Alves. Os azulejos de Portinari como elementos visuais da
arquitetura modernista no Brasil. Vitruvius, Sdo Paulo, ano 8, ago. 2017. Disponivel em:

http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/08.087/226. Acesso em: 29 abr. 20109.

PRATES, Katia. Oiticica em relagdo a Malevich e Stella - Para pensar o monocromo.


http://rvq-sub.sbq.org.br/index.php/rvq/article/view/248/218

172

QUEIROZ, Jodo Paulo (ed.) Actas do I Congresso Internacional Criadores Sobre Outras
Obras - CS0O'2010. Lisboa: Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa & Centro
de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, 2010. p. 233-240. Disponivel em:
http://cso.fba.ul.pt/actas2010/3-31.pdf. Acesso em: 17 abr. 2019.

POLYCHROMIE Architecturale. Les Couleurs, Zurique, [201-?]. Disponivel em:
https://www.lescouleurs.ch/fr/les-couleurs/le-systeme-de-couleurs. Acesso em: 15 maio
2018.

RYBCZYNSKI, Witold. Casa: pequena historia de uma idéia. 2. ed. Rio de Janeiro: Record,
1999.

SANTOS, Maria Cecilia Loschiavo dos. M6vel moderno no Brasil. Sdo Paulo: Senac, 2017.

SANTOS, Nivia Valéria dos. Hélio Oiticica: A grande ordem da cor. 2012. 202 f.
Dissertacdo (Mestrado em Histdria e Critica de Arte) - Universidade Federal do Espirito
Santo, Vitoria, 2012. Disponivel em: http://repositorio.ufes.br/handle/10/2086. Acesso em: 19
abr. 20109.

SANTOS, Victor Hugo Carvalho. Metodologias projetuais de design e de design de
interiores: conexdes no processo criativo. 2016. 165 f. Dissertagdo (Mestrado em Artes
Visuais) - Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2017. Disponivel em:
http://www.ppgav.eba.ufba.br/sites/ppgav.eba.ufba.br/files/producaocientifica/victor_carvalho
_dissertacao.pdf. Acesso em: 23 ago. 2017.

SCHARF, Aaron. Suprematismo. In: STANGOS, Nikos. Conceitos da arte moderna: com
123 ilustragdes. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1991. p. 100-115.

SERIE Branca Tantrum. Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira, Sdo
Paulo, 2019. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66406/serie-branca-
tantrum. Acesso em: 17 abr. 2019.

SILVA, Cibelle Celestino; MARTINS, Roberto de Andrade. A nova teoria sobre luz e cores
de Isaac Newton: uma traducdo comentada. Revista Brasileira de Ensino de Fisica, v. 18, n.
4, p. 320-321, dez. 1996. Disponivel em: http://www.sbfisica.org.br/rbef/pdf/v18a33.pdf.
Acesso em: 17 ago. 2015.

SOBRE a Pantone. Pantone®, Sao Paulo, [201-?]. Disponivel em:
https://www.pantone.com.br/sobre-a-pantone. Acesso em: 30 jan. 20109.

STOTT, Rory. Em foco: Le Corbusier. Traduzido por Romullo Baratto. ArchDaily, Santiago,
6 out. 2017. Disponivel em: https://www.archdaily.com.br/br/01-144526/feliz-aniversario-le-
corbusier. Acesso em: 12 nov. 2018.

SUPREMATISMO. Historia das Artes, [s.1.], [201-?]. Disponivel em:
https://www.historiadasartes.com/nomundo/arte-seculo-20/abstracionismo-
geometrico/suprematismo/#jp-carousel-2554. Acesso em: 17 abr. 20109.

WARCHAVCHIK, G. Acerca da arquitetura moderna. Correio da Manhg, Rio de Janeiro,
1925.


http://repositorio.ufes.br/handle/10/2086

